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CHAPITRE  491. 


DE  LA  JUSTESSE  iraFÉRATlOUS  RELATIVES  AUX  TEINTES, 
ET  NÉCESSAIRES  POUR  ORTENIR  LA  JUSTESSE  DE  RE- 
PRÉSENTATION  SUR  LE  TABLEAU. 

ViETTB  partie  de  la  peinture  sera  très-facilement  com- 
prise et  pratiquée  par  ceux  qui  auront  compris  et  pra- 
tiqué les  diverses  méthodes  que  nous  ayons  exposées  en 
traitant  du  dessin  et  du  clair-obscur.  Tout  ce  qui  est  re- 
latif à  la  justesse  d'opérations  par  le  coloris  est  donc  ab- 
solument analogue  à  ce  qui  a  été  dit  précédemment  au 
sujet  de  la  justesse  d'opérations  par  les  lignes  et  les  tons. 


CHAPITRE  492. 


DE  LIHrOlTANCE  ET  DE  LA  NÉCESSITÉ  DE  LA  JUSTESSE 
DE  REPRÉSENTATION  PAR  LES  TEINTES. 

JM  ous  avons  vu  que  l'art  de  la  peinture  n'est  complet  que 
lorsqu'on  réunit  à  ses  diverses  parties  le  coloris.  U  est  vrai 
que  bien  des  peintres  ont  su  produire  la  beauté  sans  ce 
moyen  indispensable  »  et  en  employant  seulement  le  se- 
cours de»  traits,  et  celui  des  tons  du  clair -obscur;  mais 
il  est  évideat  qn'un  tableau  sans  teintes  ou  sans  colqris 
n'est  pa»  une  production  de  l'art  de  la  peinture  propre- 
ment dît  »  mais  seulement  une  représentation  monochrome 


et  parliculifcip.  Ceci  élaut  posé,  il  fatil  reconnaître  que  . 
pour  ce  qui  coDCcme  le  coloris,  ce  n'est  pas  tout  qu'il  y 
ait  des  couleurs  et  des  nuances  dans  une  peinture  pour 
qu'elle  soil  complétée  par  le  coloris,  mais  qu'il  importe 
et  fju'it  faut  absolument  que  les  proportions  de  ces  cou- 
leurs et  de  ces  teintes  artificielles  soient  dans  un  juste 
rapport  avec  les  teintes  naturelles  des  objets  représentés  ; 
car  c'est  alors  seulement  qu'il  y  aura  coloris,  et  de  plus 
beauté  de  coloris  si  l'artiste  a  su  faire  un  beau  choix. 

Le  peintre,  en  exposant  des  couleurs  sur  son  tableau, 
s'engage  donc  dans  le  coloris,  et  s'oblige  h  répéter  scion 
son  art  des  rapports  justes  et  des  teintes  conformes  en 
apparence  îi  celles  de  la  nature  :  aucune  raison  ne  peut 
le  dégager  de  celte  obligation. 

On  a  entendu  de  tout  tcras,  soit  des  peintres  inlcllî- 
gens  dans  le  dessin  mais  îgnorans  dans  le  coloris  ,  soit 
des  discoureurs  mal  instruits  sur  la  peinture,  répéter  et 
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aTancé  que  la  justesse  de  coloris  pouvait  être  considérée 
comme  une  condition  peu  rigoureuse  de  la  peinture ,  car 
le  poblic  semble  l'exiger  dans  tous  les  tableaux.  Et  re^ 
marquons  ici  le  malrentendu  qui  embrouille  si  souvent  les 
idées  et  qui  cause  des  dissidences  d'(^ini<m  à  ce  sujet. 
En  efiet ,  ce  sont  les  calculs  apprêtés  du  coloris  et  la  re- 
cherche înconTenante  que  ces  peintres  méprisent ,  mais 
non  la  joitesse  des  teintes  à  Taide  de  laquelle  ik  peuvent 
exprimer  les  formes  et  les  distances ,  et  sans  laquelle 
l'imitation  de  ces  formes  et  de  ces  dbtances  serait  fausse 
et  sans  effet.  C'est  donc  la  vérité  des  couleurs  que  le  pu- 
blic vante  et  qu'il  recherche  d'abord.  Le  public ,  en  pré- 
sence des  peintures  flamandes  et  hollandaises  »  se  com- 
plaît d'abord  dans  la  justesse ,  dans  l'illusion  des  teintes  » 
et  cela  souvent  malgré  le  peu  d'intérêt  qu'inspirent  les 
su)ets  vq[>résentés;  mais  en  présence  de  plus  beaux  sujets, 
le  public  retient  «es  louanges ,  dès  que  le  coloris  en  est 
&UX  et  sans  vraisemblance ,  et  il  enest  péniblement  affecté. 
Les  personnes  qui  font  peu  de  cas  du  coloris  ne  com- 
prennent pas  en  quoi  consiste  ce  moyen  de  l'art;  elles 
n'ont  qu'une  idée  fausse  de  ce  moyen.  Certes,  on  aurait 
raison  de  faire  peu  de  cas  et  d'être  ennemi  do  coloris  s'il 
n'était  qu'un  mélange  ingénieux  de  teintes  .convention- 
nelles et  fantastiques ,  et  si  au  lieu  d'ajouter  à  l'intérêt 
par  le  complément  chromatique  du  spectacle  ou  par  son 
unité,  il  n'offrait  qu'une  parure  vaine,  qu'un  fÎBird  im- 
portun ,  qu'un  apprêt  enfin  obtenu  par  de  fâcheux  ef- 
forts; mais  ce  n'est  pas  ainsi  que  la  théorie  explique  et 
définit  le  coloris.  Disons  plus  :  disons  qu'il  faut  concevoir 
l'excellence  du  coloris  comme  on  conçoit  l'excellence  du 
dessin;  disons  que  les  finesses ,  les  précbions  du  coloris  ^ 


A  COLOBIS. 

aoDt  des  finesses  d'expression  sans  lesquelles  la  nature 
n'est  i]u'iocoinplJ!tement  représent<!e.  Le  coloris  doit  au- 
tant par  sa  justesse  que  par  sa  beauté  charmei'  le  sentï- 
□icat;  il  doit  reproduire  tout  ce  que  k's  nuaoces  sur  tel* 
ou  tels  objets  de  la  nature  ont  de  délicat,  dVincrgique, 
d'enchaoteur.  N'est-ce  donc  pas  le  coloris  qui,  en  vivi- 
fiant les  carnatioDS,  répète  la  jeuDessc,  la  force,  la  pu- 
deur, l'aflliction,  et  tant  d'autres  passions  ou  tAnt  d'au- 
tres caractères  ?  On  doit  donc  cnnclure  que  les  vrais 
connaisseurs  qui  vantent  arec  raison  et  qui  recomman- 
dent ei  ardemment  le  coloris  sont  dans  te  même  cas  que 
les  enthousiastes  pour  le  dessin.  Ce  n'est  pas  le  coloris  ii 
peu  près  vrai  qu'ils  chérissent,  qu'ils  réclament,  c'est 
un  coloris  tout-à-fait  vrai,  et  qui  fasse  tressaillir  par  la 
justesse  du  naturel;  c'est  non-seulement  un  coloris  dont 
l'exactitude  soit  reconnue  et  approuvée ,  mais  un  coloris 
qui  enlève,  qui  transporte,  qui  soit  surprenant  par  son 
expression  et  sa  naïveté  :  enfin  .  c'est  un  semblable 
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laines  porsonnes  pour  la  peiolure,  nous  troareronfl  qa*ello 
proTient  de  ce  que  le  caractère  des  couleur»  naturelles 
dea  objets  étant  un  dcliors  qu'il  est  fiicile  de  aentir  et  de 
comparer  aux  imitations  de  l'art ,  il  arrife  que  les  fiius- 
setéa  de  ce  genre  sont  trèa-choquantes.  En  second  lieo^ 
il  fiiut  attribuer  ce  dégoût  à  rirritatloa  de  Famour-propre 
piqué  des  espèces  d'énigmes  qui  résultent  des  teintes  iac* 
lices  et  conventionnelles ,  énigmes  d'iautant  plus  désa- 
gréables que  les  peintres  aHectent  afic  hardiesse  et  même 
avec  une  sorte  de  profusion  Femploi  de  ces  couleurs  sans 
fostesse  toutes  admises  par  conventtan.  I>an8  œ  cas  cer- 
tains qiectateurs  aiment  donc  à  se  yenger  par  des  dédains 
et  par  des  crilif  ues  méprisantes  pour  Tsrt  lui-même. 

Quant  k  rinflnence  que  peut  avoir  la  justesse  des  teintes 
sur  la  vérité  d'expression  des  tableaux,  les -applications 
que  Ton  ferait  de  cette  influence  seraient  innombrables. 
En  efiet ,  que  de  choses  n'exprime  pas  ou  ne  rappelle  pas 
bufdstesse  de  coloris;  vérité  qui,  cooune  on  dit,  doit 
Ciire  un  miroir  de  la  peinture  I  Combien  d'idées  réveille 
cette  justesse,  et  c<»nbieD  de  sMitimens  elle  fait  naître I 
Pourquoi  répandait-elle  des  lannes  cette  belle  femme  que 
nous  remarquâmes  un  jour  contemplant  l'image  exacte 
de  son  pays  peint  dans  un  panorama?  C'est  que  la  vérité 
de  l'imitation  par  les  teintes  était  si  forte,  les  détails ,  les 
sites,  l'atmosphère  «  étaient  si  semblables  aux  sites  et  à 
l'atmosphère  de  sa  patrie,  qu'eUe  s'y  crut  transportée;  et 
mille  idées  associées ,  mille  souvenirs  vinrent  alors  trou- 
bler son  ccBur.  Je  demande  donc  si  cette  peinture ,  sans 
cette  heureuse  et  savante  justesse  de  teintes ,  ou  bien  si 
mie  excellente  carte  topographique  des  mêmes  lieux ,  eût 
produit  le  même  résuRal  ? 


8  COLORIS. 

Ce  serait  employer  une  objection  bien  fuible,  que  d'al- 
léguer le  peu  d'inipressioD  morale  qui  résulte  de  la  plu- 
part des  tableaux  flamands  et  hollandais,  bien  qu'ils  soient 
e\cellens  par  leur  coloris.  La  cause  de  co  peu  d'elTct 
métaphysique  provient  non  du  peu  de  puissance  de  celte 
exactitude  de  coloris ,  mais  bien  du  choix  peu  intéressant 
des  objets  représentés.  Et  c'est  ce  choix  médiocre  même 
qui  sert  ht  nous  faire  connaUrc  tout  ce  que  peut  pro- 
duire sur  l'esprit  et  la  cœur  l'art  de  la  peinture ,  dès  que 
la  justesse  du  coloris  est  ojoulée  à  l'intérêt  du  sujet  et  do 
l'inïcalion;  car  de  la  seule  justesse  de  coloris  dans  ces 
tableaux  résulte  uue  magie,  qui  attache  et  qui  enchante 
tout  le  monde  ;  et  cela  d'autant  plus  que  la  naïveté  est  le 
caractère  dominant  de  ces  peintures ,  naïveté  bien  rare 
dans  les  écoles  si  fécondes  en  productions  ajustées  h  la 
manière  des  académies. 

Enfin  répétons-le  :  par  la  justesse  du  coloris ,  le  peiatre 
exprime  non-seulement  les  caractères,  tels  que  l'inquié- 
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métaux;  ou  b  fi>rce  des  ombres  sur  les  rivages  et  dans  les 
grottes  dont  l'air  par  réfléchit  à  peine  les  rayons  du  jour? 
Cest  ce  charme  des  couleurs  qui  nous  réjouit  dans  les 
imitations  du  pinceau ,  et  qui  nous  fait  tressaillir  par  leur 
justesse.  Elles  nous  tiennent  dans  une  douce  extase ,  soit 
qu'elles  répètent  la  parure  des  fleurs  et  des  animaux»  soit 
qu'elles  oflrentks  nuances  des  fruits  et  des  étoffes ,  ou  enfin 
la  rivacité  purpurine  des  carnations.  Cette  justesse  des  car- 
nations ne  danne-^elle  donc  pas  la  Tie  aux  personnages , 
ne  complète-l-eDe  donc  pas  l'image  de  l'homme  ;  et  s'il 
est  vrai  que  la  sculpture  est  barbare  lorsqu'eOe  essaie  de 
se  parer  de  couleurs  artificielles ,  ne  doit-on  pas  recon- 
naître que  c'est  le  propre  de  l'art  diyin  de  la  peinture  de 
nous  iaire  voir  sotts  l'épiderme  la  diaphanéité  de  la  chair, 
et  la  rougeur  du  sang  ?  Oui  »  c'est  au  peintre  qu'est  ré- 
serré  le  pouvoir  de  créer  et  de  rendre  permanens  les 
plaisirs  les  plus  exquis  de  la  vue  et  les  charmes  les  plus 
attrayans  de  la  beauté. 

Os  sont  donc  bien  dangereux  pour  l'art  ces  prétendus 
connaisseurs  qui ,  en  présence  des  mille  et  mille  tableaux 
fiictices  de  nos  musées  et  de  nos  cabinets ,  s'extasient  en 
termes  mystérieux  sur  le  coloris  de  ces  mêmes  peintures 
dont  les  teintes  ne  sont  cependant  que  conventionnelles, 
outrées  et  maniérées  I  ils  sont  bien  dangereux  aussi  ces 
maîtres  qui  applaudissent  aux  efforts  des  élèves  qui  vont 
fecherchant  et  singeant  les  teintes  bizarres ,  téméraires , 
que  certains  peintres  hardis  parviennent  fc  mettre  à  la 
mode ,  et  que  le  public ,  accablé  de  tant  de  bussetés  qu'il 
voit  autorisées  par  ces  maîtres ,  finit  par  goûter,  au  moins 
pendant  un  certain  temps  ! 


CHAPITRE  A  9  a. 

LA  JUSTESSE  DE  REPRÉSENTATION  PAR  LE  COLORIS  EST 
NÉCESSAIRE  POUR  PRODDIRE  L'EXPRESSION  DB  LA 
BEADTÉ. 

Oi  chacun  est  choqud  do  la  prétention  et  de  l'ignorance 
d'un  peintro  qui  se  flatterait  de  parvenir  h  la  beauté  ,  h  la 
perfection  des  formes,  sans  la  vérité  et  sanx  la  grande 
justesse  des  lignes  et  de  la  »ciagraphie,  ne  doil-on  pas 
être  cboqué  de  niËmo  des  vains  efforts  ilc  celui  qui , 
ignorant  ou  dédaignant  les  moyens  (i'étre  vrai  par  le» 
teintes,  aspirerait  cependant  à  la  beauté  du  colons?  Le 
vrai ,  comme  on  lo  soit,  no.  peut  point  se  désossociflr  du 
beau  ;  et  une  grande  partie  do  ce  que  notre  sentiment 
i  fait  reconnaître  pour  harmonieux  dons  un  tableau 
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pat  dans  k  simple  ressemblance  arec  l'individuel ,  mais 
Tétendenl  jasques  à  la  ressemblance  avec  la  nature  gé- 
nëraie ,  coUective  el  parfaite  »  saisie  dans  toutes  ses  in- 
tentions; ce  qui,  dans  ce  cas,  assimile  l'imitation  à  la 
perfection. 

Plusieurs  critiques  se  croient  peut-être  autorises  k  dire 

que ,  pour  parvenir  en  peinture  à  la  beauté  d'un  objet ,  il 

n'est  pas  nécessaire  que  la  beauté  du  coloris  soit  au  même 

degré  que  la  beauté  de  la  forme.  Mais  ce  serait  avancer 

une  grande  erreur,  et  il  est  même  assea  remarquable  que 

certaines  figures  de  fenunes  peintes  par  Tiziano  ou  par  ses 

imitateurs  sont  plus  admirées  ,  plus  goûtées  en  général , 

malgré  leur  incorrection  et  leur  choix  trivial  de  formes  • 

que  Jbeaucoup  da  figures  mieui:  dessinées  et  d'un  meilleur 

goût ,  exécutées  dans  les  écoles  romaines  et  lombardes. 

Combien  ne  gagneraient  pas  en  beauté  la  Sainte-Cécile 

de  Raphaël ,  la  Joconde  et  la  Ferronnière  de  Léonard  de 

Vinci ,  si  ces  figures  étaient  d'un  coloris  moins  faux  ?  Et 

combien  perdraient  en  vérité  et  en  poésie  l'Antiope  de 

Corrégio ,  les  Vénus ,  les  Danaé  de  Tixiano ,  ai  elles 

étaieat  semblables  en  coloris  à  tant  de  misérables  copies 

que  des  ignorants  osent  iaire  tous  les  jours  de  ces  Sa,- 

meuses  figures?  ^ 

Enfift  le  précepte  :  rien  n€8t  beau  que  U  vrmi ,  est  le 
précepte  des  coloristes  comme  des  dessinateurs;  c'est  le 
précepte  de  tous  les  hommes  ,  c'est  le  précepte  de  tous 
les  arts;  mais ,  que  dis- je ,  c'est  le  précepte  que  dicte  à 
tous  les  hommes  et  dans  t<Hi$  les  temps  le  sentiment  seul 
de  leur  consécration.  Pourquoi  la  couleur  factice  des 
figures  eoulées  en  cire  exette-i^Ue  en  nous  l'idée  pé- 
nible de  la  laideur  ?  pourquoi  des  teintes  inaccoutumées 


I  a  coLoni».      -        -  -  - 

sur  les  fruits,  sur  la  carDation,  produiscnl-clles  un  sen- 
timent de  répugnance  et  par  fois  même  le  dégoût  ?  C'est 
(|uc  l'homme  n  le  senliment  du  vmî  et  du  faux  ,  comme 
il  a  la  connaissDnce  du  juste  et  de  Tinjuste  ,  du  moral  et 
de  l'imuiornl ,  de  la  pudeur  et  du  crime. 

Concluons  que  sans  la  justesse  des  teintes  on  ne  saurait 
obtenir  la  bcaulé  par  le  coloris. 


CHAPITRE  494. 

ON  NÉGLIGE  LA  JUSTESSE  DE  REPBËSENTATION  P&It  LE 
COLORIS,  PAHCE  QUE  N'EN  SUPPOSANT  PAS  LE  PRINCIPE 
OU  LA  THÉORIE,  ON  S'IMAGINE  QUE  CETTE  THÉORIE 
Pi'EXlSTE  PAS  OU  QU'ELLE  N'EST  PAS  DÉMONTRABLE. 
—  LA  JUSTESSE  DE  REPBIiSENTATIOIV  PAR  LE  COLORIS 
PEUT  SE  DÉMONTRER  ET  S'APPRENDRE  MATllÉMATI 
QUEMEST  COMME  TOUTES  LES  AUTRES  PARTIES  TECB- 
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optiques  ou  chromatiques  de  ces  tableaux  sont  regardés 
comme  n'étant  pas  démontrables  ni  susceptibles  d'ana- 
lyse. 

Au  surplus ,  comment  les  élèves  et  les  peintres  en  gé- 
néral parviendraient-ils  à  cette  justesse  de  représentation 
par  les  teintes^  puisque  dans  toutes  les  écoles  de  peinlure 
d'aujourd'hui  on  ne  leur  dit  pas  un  mot  sur  la  marche 
mathématique  du  coloris,  et  que  le  seul  conseil  qu'on  leur 
répète ,  c'est  d'étudier  les  coloristes  tels  que  Tiziano , 
RubenSy  les  Hollandais,  etc.?  Malgré  ce  dénuement  d'in- 
struction artistique,  certains  peintres  sont  parvenus  et 
parviennent  à  des  représentations  fort  exactes  et  à  un  co- 
loris Trai  :  mais  quels  sont  ces  peintres?  ce  sont  ceux  qui 
approfondissent  la  perspective  des  couleors ,  qui  recher- 
chent les  casses  de  l'influence  de  l'air  sur  les  teintes  par- 
ticulières aux  corps;  ce  sont  enfin  ceux  qui  méditent  et  qui 
étudient  comme  étudiaient  les  Flamands,  ou  qui,  soit  à 
force  de  ces  méditations ,  ^it  par  un  respect  bien  en- 
tendu pour  les  célèbres  coloristes ,  finissent  par  obtenir 
une  représentation  assez  exacte  de  la  couleur  des  objets. 

D'aiHeurs,  une  foule  de  préjugés  et  d'habitudes  routi- 
nières empêchent  les  peintres  de  parvenir  à  cette  justesse 
du  coloris  :  leurs  idées  acquises  au  sujet  de  la  vigueur  et 
de  l'exaltation  des  teintes  »  au  sujet  des  moyens  de  faire 
fuir  ou  ayancer  les  objets,  au  sujet  enfin  des  rapports 
dans  les  extrêmes  en  clair  et  en  brun ,  sont  presque  toutes 
erronées.  Mais  à  ces  causes  il  faut  ajouter  la  prévention 
dans  laquelle  ils  se  complaisent ,  par  l'idée  que  la  peinture 
noble  et  bien  dessinée  ne  saurait  produire  l'illusion ,  et 
que  les  plus  fimieux  tableaux  de  Raphaël,  de  Michel- 
Ange,  de  Poussin,  de  Lesueur,  de  David  même,  n'offrent 


^uciinemciil,  quant  au  coloris,  ce  I  te  illusion.  On  conçoit 
donc  le  peu  d'imporlance  c|u'atUicIiettL  In  plupart  dei  ar- 
li^loa  h  ci-ltc  i^liide  du  vrat ,  du  naïf  et  du  correct  dans 
U-ur'^  imitations  par  les  couleurs.  Et  au  sujrt  de  cette 
illusion  impossible ,  ils  disent  :  «ju'oulre  le  cadre  qui  &eul 
les  Irabit,  outre  le  ravage  du  temps  ou  de  l'air  sur  lo* 
couleur!^  qu'ils  noploicat ,  et  bien  d'autres  incoavénieiu , 
les  moyens  de  leur  palette  sont  bornés  ,  et  qu'elle  ne  sau- 
rait imiter  au  même  degré  de  splendeur  les  effets  britlans 
delà  nature,  ni  même  la  rt^flexinn  d'une  lumÎÈrc  vivesar 
les  corps.  Cependant  on  peut  leur  répondre  ipie  si  les  cou- 
leurs du  lable-au  ne  peuvent  pas  tromper  les  yenx  ou  pro- 
duire une  illusion  complète,  ce  n'est  pas  une  raison  de 
négliger  le  vrai  et  de  déprécier  le  coloris.  La  ])résence  du 
cadre,  le  luisant  de  la  surface  peinte  ou  le  Ion  toujoura 
optique  des  ombres  ,  l'immobiltlé  enfin  des  acteurs  &te ,  il 
Ikut  en  convenir,  toute  persuasion  que  les  objets  sont 
pliocle  ,  Ësciivie  ,  ont-ils  renoncé   k    la 
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U  faut  encore  rappeler  parmi  les  idées  fausses  qui  ren- 
dent les  peintres  indifiiirens  sur  la  justesse  mathématique 
dn  ocdoris ,  le  raisonnement  forcé  qu'ils  font  souvent  au 
sojet  du  coloria  fardé ,  et  dont  Féclat  est  recherché  à  tort 
dans  les  sujets  où  il  conviendrait  de  ménager  le  repos  et 
la  tranquillité  de  la  rétine.  Mais  rechercher  la  justesse  de 
représentation,  et  choisir  arec  affectation  des  effets  chio- 
UÈÊiàqaes,  étranges  et  incomyenans,  sont  deux  choses  fort 
diffénmtes.  Une  autre  prérentioo ,  c'est  celle  qui  fait  dire 
que  chaque  peintre  voit  les  objets  à  sa  manière ,  et  que 
les  uns  les  voient  jaunes  et  les  autres  violets  :  nous  ré- 
pondrons ailleors  è  cette  pitoyable  objection.  Parlons 
encore  de  cette  nécessité  qu'ils  comprennent  très-bien , 
celle  d'exalter  et  dVxagérer  les  couleurs  des  tableaux  foi- 
blement  éclairés,  et  ^^e  d'embellir  et  de  relever  les 
teintes  géométriques  de  plusieurs  objets,  telles  que  les 
carnations ,  par  exemple  ;  celle  enfin  de  combiner  poéti- 
quement le  coloris.  Cette  nécessité ,  dis-je ,  les  porte  à 
croire  qu'il  n'y  a  point  de  règles  mathématiques ,  que  rien 
n'est  mesurable  en  fait  de  coloris,  et  qu'il  n'y  a  pas  d'autre 
régolateor  que  le  sentimenL  Mais  c'est  surtout  l'idée  qu'os 
oe  saurait  être  coloriste  qu'au  détriment  du  dessin  qui  est 
de  toutes  les  idées  fousses  celle  qui  les  abuse  le  plus,  en 
sorte  que  ce  prétexte  les  met  très  à  l'aise  dans  ce  dédain 
el  dans  cette  indifférence  qu'ils  affect^st  pour  la  correc- 
tion el  la  justesse  du  coloris. 

Il  résulte  de  toutes  ces  préventions  et  de  toute  cette 
confusion  que  chaque  peintre  attrape  cette  justesse  comme 
il  peut  et  à  sa  fSiçon  ;  en  sorte  que  les  uns  copient  par 
éèpii  et  répètent  scrupuleusement  les  teintes  individuelles 
qu'ils  ont  sous  les  yeux ,  et  cela  malgré  leur  invraisem- 


blfince  011  leur  laideur,  et  malgré  les  incerlltudes  que  laisse 
toujours  dsDS  l'esprit  l'ignorance  de  la  perspective  chro- 
matique; et  c]ue  les  autres  ne  sont  occupés  qu'à  réaliser 
en  fait  de  teintes  et  de  coloris  ce  que  )e  souvenir  plus  ou 
moins  confus  des  tableaux  accrédités  leur  rappelle.  Ni  tes 
uns  ni  les  autres  ne  peuvent  donc  modilier,  embellir 
proportionnellement  ou  indiquer  le  coloris  de  la  nature. 
ËDfm,  répétons  que  toutes  ces  préventions  et  surtout  cotte 
persuasion  qu'il  n'existe  point  de  règles  pour  représenter 
avec  justesse  et  selon  des  mesures  certaines  les  teintes  des 
objets,  sont  la  cause  des  tourmens  qu'éprouvent  les 
peintres ,  quand  ils  ont  le  pinceau  h  la  main  eu  présence 
de  la  nature,  et  des  tourmens  que  subissent  les  specta- 
teurs en  présence  de  la  plupart  des  tableaux. 

La  Justesse  de  représentation  par  le  coloris  peut 
se  dcmoTitrer  et  s^apprendrc  mathématique- 
ment comme  toutes  les  autres  parties  techni- 
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coloris  »  puisque  tous  les  jours  on  applique  cette  science 
à  la  perspective  linéaire. 

Quand  des  ignorans  nous  disent  :  Jouvenet  voyait 
jaune;  Boucher,  sur  ses  vieux  jours^  voyait  violet  :  de 
telles  réflexions  sont  absurdes.  N'est-ce  pas  comme  si 
Ton  disait  :  Caracci  voyait  large  et  rond ,  Mantegna  et 
Albert-Durer  voyaient  long  et  étroit ,  ou  bien  tel  menui- 
sier, tel  ébéniste  voit  trop  grand,  trop  petit ,  trop  oblique; 
à  quoi  donc  leur  servent,  répondra-t-on,  leur  compas,  leur 
règle  et  leur  niveau  ?  Que  l'on  choisisse  mal ,  que  l'on  ne 
sache  pas  approprier  au  sujet  le  coloris ,  que  l'on  n'ob- 
tienne pas  un  beau  coloris, cela  se  conçoit  jusqu'à  un  cer- 
tain point  (et  cependant  par  notre  théorie  du  beau,  nous 
prouvons  que  les  règles  de  la  beauté ,  appliquées  au  co- 
loris, sont  démontrables  et  très-pratiquables);  mais  ce 
<|u*on  ne  conçoit  pas  c'est  qu'on  fasse  de  grossiers  con- 
tresens en  coloris,  et  que  l'on  prétende  ne  devoir  consul- 
ter que  sesyeux  et  nullement  la  perspective.  C'est  abso- 
lument rhistoire  de  la  grammaire  et  de  l'orthographe  , 
dont  la  nécessité  et  l'utilité  seraient  niées  par  certains 
écrivains;  il  y  en  a  donc  qui  se  croient  justifiés  par  la 
célébrité  d'autres  écrivains  qui ,  ayant  possédé  un  grand 
tident ,  n'ont  fait  néanmoins  que  de^mauvais  ouvrages  , 
ikote  de  se  conformer  aux  règles  essentielles  du  langage. 

Oui ,  le  coloris  est  démontrable  :  la  justesse  des  teintes, 
leurs  rapports  et  proportions  sont  mesurables  ;  leur  alté- 
mtion ,  modification  ou  degrés  d'énergie ,  tous  leurs  mé- 
langes enfin ,  sont  de  même  mesurables  et  démontrables. 
Si  on  peut  expliquer  pourquoi  certaines  teintes  sont  plus 
belles  dans  l'ombre  que  dans  la  lumière ,  et  quel  change- 
ment il  faut  obtenir  dans  la  situation  des  objets  pour  que 

TOVE   VIII.  *?. 


(\\\i  l('^  r('Coi\ ciil.   lOulcs  les  cause 
parentes  des  couleurs,  que  ces  eau 
ou  géométriques,  ou  géométrales 
démontrables ,  ainsi  que  les  moyc 
avec  justesse  les  eflEbts  ?  Si ,  par  exi 
rouge  vermillon  est  moins  sensibl 
à  tel  ou  tel  degré,  no  suflit-il  pas 
gré  d'obliquité ,  pour  en  répéter  . 
tion?  etc. ,  etc.  Enfin,  si  la  justess 
accords  en  musique  s'apprennent  p 
ques  et  mathématiques,  pourquoi 
même  en  coloris  ;  et  pourquoi  Télèvt 
analyser,  n'acquerrait-t-il  pas  de  m< 
accords  et  la  justesse  chromatique  i 
Mais  comme  tout  ce  qu'on  a  écri 
partie  a  été  dénué  de  méthode  ,  et 
toutes  sortes  de  précoptes  étrange» 
aussi  rien  de  positif  ou  de  mathémal 
nique  parmi  tous  ces  préceptes ,  les 
nus  très-méfians,  très-incrédules  au 

«•  V     I- 
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Les  fautes  de  coloris  sont  donc  plutôt  des  fautes  de 
rabonnemeut,  des  fautes  de  routine  »  que  des  fautes  d'or- 
gane et  de  sentiment.  En  effet ,  Tharmonie  et  le  rapport 
exact  des  teintes  peuvent  être  sentis  par  tout  le  monde; 
si,  à  coté  d'un  linge  resplendissant ,  le  peintre  fait  voir 
une  étoffe  d'un  ton  sans  lumière,  sans  énergie  de  cou- 
leur, ce  défaut  ne  provient  pas  de  l'organe ,  mais  c'est  un 
défaut  d'observation ,  de  comparaison  et  de  savoir  :  des 
chairs  sans  éclat  à  côté  d'étoffes  brillantes,  ou  à  côté  d'un 
terrain  qui  reçoit  beaucoup  de  lumière,  voilà  de  ces 
fautes  assez  ordinaires ,  mais  qui  ne  proviennent  que  de 
l'ignorance  et  du  manque  d'observation  et  de  mesures  com- 
paratives de  l'imitateur;  et  si  la  nature  n'a  pas  été  toujours 
sous  ses  yeux,  il  aurait  dû  au  moins,  à  l'aide  du  simple 
bon  sens,  calculer  les  rapports  principaux,  en  sorte  que 
la  connaissance  des  règles  eût  suppléé  à  la  présence  de 
l'objet.  Quant  aux  finesses,  c'est-à-dire  aux  perceptions 
des  plus  petits  rapports ,  elles  peuvent  être  difficiles  à 
sentir  et  à  imiter;  mais  la  marche  de  la  nalure  étant  la 
même  dans  les  détails  que  dans  les  masses ,  le  même 
savoir  aide  dans  l'imitation  des  petites  choses,  c'est-à-dire 
dans  l'imitation  des  teintes  délicates  aussi  bien  que  dans 
celle  des  grandes  teintes  très-sensibles. 

Les  erreurs  que  conmiettent  tous  les  jours  les  peintres 
à  propos  de  coloris ,  prouvent  donc  évidemment  qu'elles 
proviennent  non  de  leur  oi^ne ,  mais  de  ce  que  les  règles 
du  coloris  ne  leur  ont  été  jamais  démontrées;  et  ces  er- 
reurs semblent  même  avertir  que  ces  règles  sont  démon- 
trables. Beaucoup  de  peintres  se  demandent ,  par  exem- 
ple ,  quelle  est  la  vraie  demi-teinte  des  obliquités  sur  les 
carnations  :  ils  sont  assez  d'accord  que  sur  un  bras ,  sur 


une  juitibc,  la  dcmi-teinle  doit  ûtre  bleuâtre;  ils  en  trou- 
vent les  causes,  disent-ils,  dans  les  veines  vues  en  rac- 
courci h  travers  le  tissu  de  la  peau  ;  il  y  en  a  qui  préten- 
dent que  le  bleu  des  Veines ,  avec  le  jaune  du  tîssu 
graisseu\,  produit  nécessairement  un  ton  vert  dans  ces 
deini-lcintes ,  et  qu'on  doit  imiter  ce  vert  quand  on  veut 
peindre  la  chair  avec  vérité.  Ceux  qui  ne  sont  pas  bien 
certains  de  ces  causes  se  contentent  d'un  ton  grisâtre  ou 
roussâlre  ,  espérant  par  lîl  prendre  un  juste  milieu,  etc. 
Or,  je  demande  aï  l'on  peut  dire  que  la  cbair  soit  géné- 
ralement de  telle  ou  telle  couleur  dans  les  ombres  ou 
ilemi-ombres ,  et  s'il  n'est  pas  étonnant  que  pour  ïmi- 
ler  la  nnlure,  on  procède  ainsi  par  conjechires ,  â  ta- 
lons et  sans  l'assistance  tie  la  géométrie  et  de  la  perspcc- 
livc. 

Tous  ceux  qui  pour  s'instruire  copient  les  tableaux 
des  mallrcs  coloristes  perdent  leur  Icms  ,  à  moins  qu'ils 
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«idtioD  par  l'effet  des  obliquités ,  il  ne  se  rendrait  jamais 
coupable  d*une  faute  d'optique  aussi  grave. 

La  plupart  des  peintres  exagèrent  leurs  teintes  avec  ta- 
lent» ils  les  combinent  avec  art,  mais  souvent  avec  trop 
de  prétention  et  par  contresens,  en  sorte  que  tout  ce  co- 
loris ne  s'obtient  guère  que  parsingerie,  etc.  Cependant 
quelle  facilité,  quelle  précision  ,  quelle  magie  ne  déploie- 
raieot-ils  pas  si ,  doués  de  ce  talent  imitatif ,  ils  n'opéraient 
que  selon  les  règles  !  Un  peintre,  qui  a  copié  Tiziano  toute 
sa  vie,  ne  produit  au  fait  que  des  copies  très-reconnaissa- 
blés  et  très-inférieures  à  l'original ,  parce  qu'il  n'a  jamais 
bien  compris  les  causes  de  ces  tableaux.  Quand  on  dessine 
une  tête  d'après  Albert-Durer  ou  d*après  Holbein  >  on 
(ait  des  contresens  dans  les  lignes ,  mais  c'est  parce  qu'on 
ignore  les  lois  de  la  graphie;  il  en  est  de  même  des  teintes, 
on  les  force  ou  on  les  affaiblit  à  contresens  lorsqu'on  ne 
connaît  pas  les  règles  mathématiques  de  la  chromatique. 

11  était  donc  tout  naturel  que  les  discoureurs  sur  la 
peinture  attribuassent  à  toutes  sortes  de  causes  les  erreurs 
en  coloris.  Il  était  naturel  qu'il  y  eût  dissidence  parmi  les 
artistes  sur  ce  point.  C'est  ainsi  que  Depiles ,  qui  sentait 
peu  les  beautés  du  dessin  et  du  nu  sur  l'antique ,  disait 
que  les  coloristes  ont  été  bien  plus  rares  que  les  dessina- 
teurs; et  cependant  Hagedorns  nous  dit  au  contraire  que 
l'original  du  coloris  de  Tiziano  se  trouve  plus  aisément 
dans  la  nature  que  l'original  de  la  Vénus  de  Médicis.  La 
nature,  ajoute-t-il ,  nous  conduit  plutôt  à  un  beau  coloris 
qu'à  un  dessin  parfait. 

Aujourd'hui  on  ne|[colorie  pas  gris  dans  l'école  fran- 
çaise ,  on  vise  à  une  harmonie  très-forte ,  et  de  nouvelles 
matières  colorantes  favorisent  cette  exaltation.  Du  tems 


^-!  coLonis. 

(le  iSoucliuion  y  coloriait  gris;  sous  David  on  colorinit 
bliinc  ot  noir.  Qu'ont  h  dire  les  discoureurs  .*<  ce  siijel? 
répéteront-ils  ijuc  la  cause  est  dans  le  climat?  On  a  redit 
que  si  les  français  colorient  grîs ,  la  cause  en  est  dans  le 
climat,  dans  l'atmosphère  nébuleuse  de  leur  pays;  ce 
sont  de  pitoyables  allégations,  cor  le  climat  îles  grands 
uiailres  ilauiaiids  et  hollandais  est  encore  plus  j'roîd  , 
plus  hrumcux.  Les  Trançais  ont  colorié  gris,  parce  qu'il 
est  tout  naturel  de  colorier  gris  lorsqne ,  sans  l'assistance 
des  moyens  mathématiques  de  l'art,  on  recherche  froide- 
ment et  sitns  choix  à  imiter  ce  qu'on  a  sous  les  yeux , 
lorsque  l'on  n'a  dans  l'esprit  aucune  exaltation  qui  en- 
hardisse ,  et  ([ur  la  plupart  des  beaux  modèles  en  coloris 
vigoureux  étant  forcés  et  mensongers,  on  désire  ne  pas 
perpétuer  de  leh  mensonges ,  dont  la  hardiesse  d'ailleurs 
intimide  beaucoup  ceux  qui  prétendraient  les  imiter.  Slais 
on  colorie  gris  dans  tous  les  pays  en  gi-nérnl,  quand  on 
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OU  d'un  embellissemenl  qui ,  tout  en  le  rendant  poétique , 
le  fasse  paraître  plus  rrai. 

Le  coloris  gris ,  le  coloris  briqucté ,  violet ,  roussâtre , 
provient  de  Thabitude  que  se  fait  l'artiste  d'admettre 
pour  tous  les  sujets  une  couleur  que ,  faute  de  science,  il 
prend ,  pour  ainsi  dire ,  en  affection  préférabiement  à 
d'autres  dans  les  mélanges  de  ses  teintes ,  soit  pour  les 
clairs  »  soit  pour  les  ombres.  Cette  habitude  est  donc  la 
conséquence  de  l'ignorance  des  principes  fondamentaux 
et  positifs  du  coloris;  mais  ces  manières  ne  proviennent 
point ,  répétons-le ,  d'un  vice  inné  de  l'oi^ane.  Enfin ,  et 
comme  si  les  proportions  de  la  nature  ne  pouvaient  pas 
être  répétées  par  comparaisons  immédiates  aussi  bien  sur 
les  teintes  ou  couleurs ,  que  sur  les  formes ,  on  veut  at- 
tribuer tel  ou  tel  mensonge  ou  manière  non  à  l'ignorance 
des  mesures,  non  à  l'absence  de  méthode  régulière,  mais 
au  génie  particulier  à  chaque  artiste. 

Maria  Graham ,  par  exemple  »  après  avoir  lu  beaucoup 
d'écrits  sur  la  peinture ,  et  après  avoir  entendu  beaucoup 
discourir  sur  les  peintres ,  s'exprime  ainsi  :  f  Et  comme 
un  art  emprunte  toujours  quelque  chose  d'un  autre , 
on  peut  dire  que  le  coloris  frais  et  naturel  de  l'école 
anglaise  prorient  en  partie  de  la  manière  fidèle  dont 
Schakespeare  et  Fletcher  ont  imité  la  nature  ;  de  même 
les  deux  illustres  amis  l'Arioste  et  Le  Titien  ,  semblent 
réfléchir  leur  éclat  l'un  sur  l'autre  ;  tous  deux  inégaux 
et  quelquefois  incorrects  dans  le  dessin ,  mais  tous  deux 
brilfauis  de  fraîcheur,  de  coloris  et  de  beauté.  » 
Biais ,  pour  réfuter  ici  ces  aperçus  et  ces  conjectures 
forcées,  je  dirai  que  la  teinte  verte  exagérée  de  certains 
paysagistes  qui  ont  pris  leurs  modèles  dans  les   mêmes 
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sUc^  OÙ  d'uutrcÂ  maîtres  plus  inslruits  ont  imilé  la  nature 
saus  toDilicr  daus  celle  exag(5ralioo  verte ,  provient  de  ce 
que  les  uns  onl  imilé  a'imagi nation  et  sans  nigolatcur ,  et 
de  ce  ijuo  les  autres  ont  su,  en  embellissant,  respecter 
dans  le  coloris  le  canon  chromatique ,  c'est-ii-dîrc  le  pos- 
sible et  le  vnij. 
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0\    NÉG1.1RE   LA   JUSTESSE  DE  COLORIS   PARCE  (jU'ELLB 
A  ÉTÉ  NÉCLItiÉE  PAR  DES  PEIHTKES  TRÈS  CÉLÈBRES. 

Jl  ii-t-il  un  coloris  plus  monotone ,  plus  cendré  que  celui 

de  Michel-Ange?  Y  en  ji-t-il  un  plus  dur  que  celui  do 

Juins  Rouiain  ,  un  plus  sec  que  celui  do  Mantegna  ;  et  par- 

i  lus  Bolonais  voit-on  rîen  de  plus  làctice  cl  de  moins 
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pas  folie  que  de    renouveler  d'aussi  triviales  extrava- 
gances ?  Salvator  Rosa  a  peint  ses  paysages  d'une  cou- 
leur terne  et  aride  :  Gaspard  Poussin  les. a  souvent  re- 
présentés par  un  vert  noirâtre  et  lugubre.  Greuze  est 
harmonieux»  mais  son  coloris  est  gris;  et  les  plus  habiles 
peintres  anglais  ont  excellé  plutôt  dans  le  clair-obscur 
que  dans  le  coloris  :  enfin  de  très-célèbres  peintres  ont 
été  factices  et  sans  mérite  dans  leurs  teintes.  Gomment 
donc  nos  peintres  »  toujours  privés  d'écoles  et  de  leçons 
positives ,  voyant  le  succès  et  les  triomphes  de  tant  de 
coloristes  maniérés  »  s'assujettiraient-ils  à  des  recherches 
pénibles  pour  réussir  dans  une  condition  de  Fart  qui  »  le 
répète-t-on ,  ne  s'acquiert  nullraient  par  le  travail  »  mais 
dont  on  reçoit  de  la  nature  le  sentiment ,  condition  enfin 
sans  laquelle  on  ne  peut  obtenir  une  grande  célébrité  ; 
conmienty  dis-je,  hésiteraient-ik  dans  leur  dédain  pour 
le  coloris ,  lorsque  tant  d'artistes  habiles  et  illustres  l'ont 
eux-mêmes  ou  méconnu  ou  dédaigné  ? 

C'est  à  de  bien  grandes  faussetés  que  doit  conduire  un 
semblable  préjugé.  Aussi ,  le  jeune  peintre  donnera-t-il  à 
ses  teintes  habituelles  et  factices  et  à  tous  ses  contresens 
chromatiques  les  noms  de  teintes  historiques  »  de  jolis 
tons ,  de  tons  chauds  »  vigoureux ,  de  tons  à  la  Kubens  » 
à  la  Tintoretto,  etc.  ;  aussi  aura-t-il  pitié  des  spectateurs 
qui  ne  goûteront  pas  toutes  ces  laides  exagérations ,  tous 
ces  messonges ,  tous  ces  lazzis ,  toutes  ces  taches  plus  ou 
moins  bizarres ,  que  jamais  n'a  offerts  et  ne  saurait  offrir 
la  nature. 

Les  peintres  9  en  général  »  se  persuadent  trop  que  le  co- 
loris ne  doit  être  inteUigible  que  pour  les  peintres;  et, 
accoatomés  qu'ils  sont  à  ces  teintes  conventionnelles  et 
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h  ces  ombres  obscures  qu'ils  perpétuent  d'après  les  mal- 
It't's,  ils  tit'iiuctil  peu  compte  du  dîplaisir  et  delà  critique 
lie  certains  spectateurs  choqués  de  tant  d'invraisemblance. 
Co  fut  un  tel  peintre  qui  so  mit  h  rire  aux  éclats,  en 
voyant  une  dumc  prendre  deux  flambeaux  pour  voir  au 
miroir  si  elle  avait  efTeclIvcment  la  tache  rousse  qu'il 
lui  avait  mise  sous  le  nez  dans  son  portrait. 

Les  artistes  maniérés  en  leur  coloris  devraient  ce- 
pendant partager  la  répugnance  bien  naturelle  du  public, 
et  ne  pas  croire,  par  la  raison  qu'ils  se  sont  aisément  fa- 
miliarises avec  lo  langage  énigmatique  et  fatiguant  des 
coloristes  factices,  que  tout  le  monde  doit  posséder  cette 
habitude  affectée  de  voir.  Malheureusement  il  ne  s'est 
trouvé  que  trop  de  geus  qui  ont  vaulé  et  encouragé  ces 
manières,  et  qui  ont  osé  appeler  du  nom  de  science, 
d'austérité  et  de  poésie,  ces  licences  ou  ces  libertinages 
excessifs  de  la  palette.  On  doit  donc  dire  que  si  les  pein- 
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sujet  du  coloris  des  peintres  de  renom,  mais  c'est  l'in- 
conséquence de  ces  louangeurs ,  qui  s'extasient  sur  des 
qualités  contradictoires.  En  effet ,  les  couleurs  diaprées 
et  si  exaltées  de  Rubens  sont  citées  comme  des  modèles  ; 
et  les  teintes  rompues  et  tràs-assourdies  de  Corrégio  ou 
de  Rembrandt  sont  vantées  aussi  comme  des  exemples 
précieux  ,  qu'il    convient  d'admirer  et  de  suivre.  Ici  • 
l^élève  voit  des  tableaux  noirs  »  ouvrages  d'assez  mauvais 
coloristes  ;  là ,  il  lui  faut  admirer  des  Tiziano ,  des  Gior- 
gione ,  fort  noirs  aussi  »  et  vantés  cependant  pour  leur 
excellent  coloris  ;  tantôt  il  remarque  des  Dominichino , 
des  Gnido-Reni  tout  aussi  satisfaisans ,  quant  à  l'aspect 
coloré,  que  de  bons  ouvrages  vénitiens.  Ici  il  aperçoit 
des  fresques  bien  claires  ,  bien  crues  de  teinte  ,  mais  fort 
estimées  cependant  en  tant  que  fresques;  là  des  Carrava- 
gio  d'une  aridité  et  d'une  obscurité  de  couleurs  insuppor- 
tables, mais  fort  savamment  combinées  au  dire  des  admi- 
rateurs; on  lui  signale  aussi  des  peintres  qui  ont  bien  co- 
lorié des  parties  seulement,  et  on  exige  qu'il  admire  le 
coloris  général  de  ces  peintres.  Enfin  il  entend  vanter  des 
tableaux  de  l'école  française  du  tems  de  Louis  XY,  et  cepen- 
dant il  n'y  reconnaît  qu'une  harmonie  exprimée  par  des 
tons  pauvres  et  affadis.  Eh  !  que  penser  au  milieu  de  toutes 
ces  contradictions  ,  résultat  de  la  marche  barbare  de  nos 
arts  et  de  nos  écoles  ?  A  quoi  s'en  tenir ,  si  l'on  n'est  pas 
guidé  par  une  théorie  simple ,  lumineuse ,  et  dont  l'unité 
puisse  rallier  et  contenir  toutes  les  opinions  comme  vers 
un  centre  commun ,  théorie  qui  fut  bien  certainement 
possédée  dans  les  écoles  antiques ,  parce  qu'elle  résulte 
du  bon  sens  et  de  la  philosophie. 

Chacun  sait  combien  est  grande  l'influence  des  pein- 
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lures,  el  surloul  des  peintures  récentes,  sur  l'espril  et 
sur  les  yeux  d'uu  élève.  Fixe-t-ii  ses  regards  sur  un  objet 
(juelcouijue  de  la  nature ,  pour  en  découvrir  les  carac- 
loi'es  qu'il  lui  faudrait  transporter  immédlnlemeat  et  sans 
détour  sur  son  tableau,  ii  commence  par  être  préoccupô 
et  par  se  ressouvenir  des  imitations  analogues  qu'il  a  vues 
dans  tels  ou  tels  ouvrages  des  mailrcs;  il  semhie  crain- 
dre de  se  charger  lui-même  d'une  imitation  originale, 
naïve ,  fidèle  ,  et  il  appelle  it  son  secours  des  maina 
étrangères.  Il  a  retenu  les  signes  des  tableaux,  et  il  ne 
peut  retenir  les  signes  do  la  nature;  il  imite  la  manière 
d'un  certain  maître,  les  teintes,  ]e  pinceau  d'un  autre 
maître,  et  il  no  peut  imiter  les  caractères  des  modèles 
vivaus  iju'il  a  sous  les  yeux.  Pourquoi  ces  préoccupations 
de  l'élève?  c'est  qu'il  n'existe  qu'un  très-petit  nombre 
d'images  vraies  ,  et  que  les  manléristes  en  colons  ont 
produit  des  milliers  do  peintures  mensongères;  c'est  que 
dédommagés  nar  un  prétendu  charme 
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cnlendrions-nous  pas  dire  comme  Quintilieo  :  t  On  s'ima- 
»  gîoe  qac  Tart  manque,  s'il  ne  saute  aux  yeux;  pour 

•  moi ,  au  contraire ,  je  tiens  qu'il  cesse  au  moment  qu'il 

*  défient  si  remarquable?!  (  Inst.  orat. ,  Ut.  iy ,  ch.  *2.  ) 

Nous  Tenons  de  nous  expliquer  assez  positivement, 
pour  ne  pas  donner  prise  à  ces  dépréciateurs  du  coloris 
qui,  comme  nous  l'aTons  dit,  confondent  les  abus  du 
coloris  aTec  la  nécessité  d'être  Trai  par  le  coloris,  aTec  la 
nécessité  d'ajouter  la  Térité  des  teintes  à  la  force  et  à  la 
TÎTacité  des  expressions.  Ce  n'est  pas  le  coloris  académisé, 
lardé ,  ni  le  coloris  d'apparat ,  que  nous  recommandons 
ici,  mais  bien  la  justesse  de  représentation  par  le  coloris. 
C'est  donc  une  bien  pitoyable  raison  que  donnent  ces 
ennemis  du  coloris,  lorsque,  pour  justifier  leur  indifTé- 
reuce  pour  celte  partie  de  l'art ,  ils  disent  que  le  spec- 
tacle des  belles  couleurs  distrait  l'âme ,  et  la  détourne 
des  préoccupations  et  des  senlimens  qui  doÎTent  princi- 
palement la  tenir  agitée.  Un  moment  de  réflexion  sufiît 
pour  anéantir  cette  ridicule  proposition.  Ce  sont  les  faus- 
setés en  coloris  qui  détournent  l'esprit  et  le  cœur  des 
idées  et  des  sentimens  que  le  peintre  se  propose  d'entre- 
tenir; ce  sont  les  teintes  rebutantes ,  bizarres ,  étranges  » 
choquantes  qui  paralysent  le  sentiment.  Tous  ces  men- 
songes inattendus  resserrent  l'âme,  anéantissent  Tillu- 
sion,  dépitent  même  le  spectateur  qui  Tondrait  s'ima- 
giner être  en  présence  de  la  réalité ,  et  qui  cherche  h 
s'identifier  aTec  le  sujet.  Cette  partie  du  coloris,  je  tcux 
dire  la  justesse ,  la  Térité»  est  donc  indispensable.  Quant 
à  la  beauté  ou  au  choix ,  si  des  maîtres  ont  mal  choisi , 
s'ils  ont  produit  des  contresens ,  si  à  tout  propos  et  pour 
tous  les  sujets  ils  ont  Tisé  à  des  concerts  éclatans  et  à  des 
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effets  calculés  pour  attirer  et  fasciner  les  yeux ,  cet  excès,  ] 
celte  prétenlina  n'ont  rien  de  comoinnavoc  la  justesse  que  I 
nous  recommandons  ici.  Dès  que  le  sujet  le  comporte,  I 
)c  peintre  a  raison  d'étaler  l'éclat  des  couleurs;  et  U  | 
suavilé,  le  piquant ,  la  magnificence  peuvent  trts-bîen  n 
pas  être  des  contresens.  Mais  parce  que  ces  caractères 
sont  oll'erls  U  tout  propos  par  certains  peintres  routi- 
niers, parce  qu'ils  traitent  un  sujet  grave,  dorique,  pa- 
lliéljque ,  açcc  leur  coloris  toujours  riant  et  fleuri ,  cst-co 
donc  le  moyen  qui  est  à  blâmer,  à  dépriser,  et  n'est-ce 
pas  plutôt  l'eraploi,  l'application  de  ce  moyeni'  Notre 
musique  produit  souvent  des  concerts  însigntfîans  faute 
do  caractère;  devons-nous  pour  cela  bannir  de  cet  art  la 
magnificence ,  l'éclat  de  l'harmonie ,  ou  la  douceur  de  la 
mélodie? 

Mfiis  soyons  do  bonne  foi;  Il  n'est  pas  vrai ,  comme  on 
affrcle  de  le  répéter ,  qu'il  existe  un  nombre  si  dangereux 
de  ces  syrèncs  en  peinture,  de  ces  tableaux  qui  produi 
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sont  évidemment  ou  trop  brunes  parce  qu'elles  sont  mé.» 
lées  à  l'huile  »  ou  trop  crues  »  trop  âpres ,  parce  qu'elles 
sont  mal  employées  à  fresque.  Loin  d'offrir  de  Tattrail , 
ces  couleurs  attristent  donc  ou  blessent  les  yeux ,  et  leur 
monotonie,  tantôt  sourde  tantôt  criarde,  ne  rappelle 
en  rien  les  charmes  si  bienfaisans  de  la  nature. 

Ne  manquons  pas  de  faire  remarquer  à  ce  sujet  que  » 
parmi  les  peintres ,  ce  sont  ceux  qui  parlent  arec  dédain 
du  coloris ,  et  qui  se  disent  amis  et  jaloux  de  l'austérité 
et  de  la  philosophie  de  l'art,  qui  sont  les  premiers  à  nous 
offrir  des  draperies,  des  étoffes  de  couleurs  entières  et 
toutes  pures ,  dont  la  vivacilé  et  l'ùpreté  peuvent  dis- 
traire l'esprit ,  et  dont  l'éclat  est  souvent  fort  inconve- 
nant avec  le  sujet.  Le  grand  Poussin,  appelé  mauvais 
coloriste  par  tant  de  gens  qui  voyent  et  pensent  par  les 
autres ,  n'a  pas  donné  dans  ces  grossiers  contresens ,  et  il 
possédait  plus  de  coloris  qu'on  ne  pense,  bien  qu'il  ait  fait 
voir  peu  de  vérité  dans  ses  teintes;  mais  on  peut  affirmer 
qu'il  en  apprendrait  à  bien  des  critiques  qui  se  per- 
suadent faussement  que  cet  artiste  ne  faisait  que  très-peu 
de  cas  de  cette  condition  si  efficace  de  l'art.  En  suppo- 
sant donc  que  les  organes  de  Poussin,  et  que  ses  inclina- 
tions innées  le  portassent  ou  à  préférer  le  dessin  et  la 
composition  au  coloris,  ou  à  préférer  la  sculpture  à  la 
peinture,  ou  si  l'on  veut  la  forme  à  la  teinte,  il  faut 
croire  que  la  connaissance  de  son  art ,  et  que  l'idée  qu'il 
s'était  faite  de  sa  définition ,  l'ont  fait  combattre  ses  pré- 
dilections, et  ont  fait  naître  chez  lui,  sinon  une  affection 
marquée,  au  moins  un  respect  vrai  pour  la  justesse  du 
coloris  et  surtout  pour  la  convenance  du  coloris.  C'est 
ainsi ,  que  malgré  leur  tendance  à  négliger  les  règles 
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granimaticnles ,  quelques  écriraïo»  célèbre»  ODt  Iriou 
de  celle  insouciance,  el  se  sont  rimdus  corrects  cl  | 
iiiiii  tlo  devenir  forts  et  expressifs. 

Les  peintres,  qui  méprisent  lo  coloris  en  génét 
apssent  et  parlent  trts-inconsidén^nienl,  cnr  c'est  ait 
àes  couleurs  qu'ils  peignent,'  et  soit  qu'ils  employent 
les  couleurs  culières  comme  les  enlumineurs,  soit  qu'il» 
les  rendent  monolooes  en  les  snlissaut  toutes,  cl  d'une 
certaine  façon,  ils  produisent  dans  tous  les  cas  un  efTat 
chromnliquc  quelconque.  Or,  cet  effet  est  ou  une  con- 
venance ou  un  contresens;  ou  il  est  vrci  ou  il  est  foui. 
Puisque  ces  mêmes  peintres  blâment  ceux  qui  méprisent 
le  dessin,  les  partisans  du  coloris  ont  le  droit  de  blâmer 
ceux  qui  le  dédaignent,  Encfièt,  le  dessinateur  s'exprime 
et  opère  arec  des  contours,  des  lignes,  des  formes,  qui 
ni-crs soi re ment  sont  vraies  ou  fausses;  et  le  coloriste  s'ex- 
prime avec  des  teintes  qui  sont  ou  des  mensonges  ou  des 
Térités.  ou  des  convenances  .  ou  des  clioii:  opposés  a 
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école?)»  que  leur  exemple,  dis-je,  ne  doit  eu  aucune 
bron  servir  de  règle  ni  justifier  les  peintres  qui  négligent 
d'étudier  la  nature  et  l'art  sous  ce  rapport.  Que  certains 
maîtres  des  écoles  anciennes  d'Italie  aient  peu  connu  les 
finesses  et  la  rupture  des  teintes  :  qu'ils  se  soient  con- 
tentés d'un  clair-obscur  simple ,  grand,  débrouillé  et  fa- 
vorable à  l'expression  des  formes  :  qu'indépendamment 
de  cela ,  ces  anciens  maîtres  aient  évité  l'éclat ,  le  pétil- 
lant des  couleurs ,  dans  la  crainte  de  nuire  à  l'expression 
des  pensées  nobles  si  souvent  sages ,  sévères  et  tranquilles 
que ,  dans  leurs  peintures ,  ils  ont  indiquées  avec  tant  de 
force  et  de  talent ,  certes  on  est  disposé  à  tolérer  ce  peu 
d'art ,  ce  peu  d'illusion  et  de  magie ,  que  d'ailleurs  les  ra- 
vages de  l'huile  n'ont  pu  qu'altérer;  mais  qu'on  s'autorise 
de  toutes  les  prétendues  décorations  des  peintres  d'apparat 
et  d'effet ,  de  tous  ces  étalages  burlesques  de  lambeaux 
rouges ,  bleus ,  jaunes  ,  de  tous  ces  chocs  arides ,  de  ce 
tableau  impertinent  et  qui  insulte  au  spoclateiir;  qu'on 
s'appuie,  dis-je,  sur  la  célébrité  de  ces  uiille  et  mille 
maniérés,  vraiment  hideux,    pour   étalrr    dr   nouveau 
ces  mêmes   teinles  fausses  ,  ces  mémos  uionslruosîtcs 
chromatiques  auxquelles  lobas  peuple  mêtnc  ne  saurait 
applaudir  :  n'est-ce  pas  le  comble  de  la  barbarie  et  le  ré- 
sultat d'une  pitoyable  routine  ? 

L'histoire  du  coloris,  depuis  la  renaissance  de  Tari 
jusqu'à  nos  jours ,  serait  une  matière  assez  dildcilc  h  trai- 
ter; mais  elle  démontrerait  que  si  les  peintres  ont  beau- 
coup imité  les  peintres ,  c'est  que  les  règles  du  coloris  m\ 
leur  étaient  pas  connues  :  en  sorte  que  dans  celte  histoire 
on  distinguerait  la  classe  des  imitateurs  ou  des  p<)ro(lisl«-s, 
créateurs  de  pastiches  ,  et  la  classe  des  peintres  qui , 
rosE.viii.  ') 
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n'ayaiil  pas  su  ou  n'ayaul  ]ins  voulu  imitËr  avec  juRteas^   ^ 
et   naïveté  les  couleurs    de  la   uature,   ont  cru   devoir 
déclarer  que  le  coloris  est  une  chose  superQue  ou  inutile     . 
si  elle  u'esl  pas  dangereuse  et  préjudiciable  à  l'art.  Ces    " 
deux  clnsi^es  de  peintres  sont  en  clTct  les  auteurs  de  ces 
iniliier.«  de  tableaux  coloriés  de  lazzis  et  en  imilâtion 
d'autres  peintres;  ils  sont  les  propagateurs  de  ces  teintes 
crues ,  froides,  sèches ,  sans  perspective ,  et  Imitées  d'a- 
près tant  de  fresques  dont  fut  couverte  l'Italie  par  des 
décorateurs,  qui  se  contenleient  de  répéter  les  enlumi- 
nures des  grands  cartons  sur    lesquels  ils  avfiieul  tracé 
leurs  compositions. 

Il  semble  que  les  chefs-d'œuvre  de  la  Flandre  et  de  la 
Hollande  n'ont  été  d'aucune  inlluence  en  Italie,  et  soit 
ijçnorancc,  soit  entêtement  national,  soit  tnal-entendu , 
les  peintres  des  églises,  des  jtalais ,  etc. ,  se  sont  crus  qod- 
iculemcnt  autorisés,  mais  encore  obligés  fi  perpétuer  res- 
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sont  justifiés  par  plusieurs  exemples  de  certains  maîtres 

trcs-fameux. 

Voici  des  réflexions  fort  justes  de  Cochin  sur  le  coloris 

des  fresques  de  Rome  :  <  Les  tableaux  des  plus  grands 
maîtres  de  Técole  romaine ,  et  surtout  leurs  fresques , 
pourraient  être  regardés  ,  si  je  puis  mVxprimer  ainsi , 
cAime  des  ouvrages  de  clair-obscur  enluminés.  La 
pratique  ordinaire  de  ces  artistes  était  de  faire  des  car- 
tons ou  dessins  fort  étudiés  des  difiercntos  parties  de 
leurs  ouvrages.  C'était  d'après  ces  dessins  d'une  seule 
couleur  qu'ils  peignaient,  sans  prendre  la  nature,  pour 
imiter  la  couleur  propre  des  objets  ;  aussi  voit-on  , 
quelles  que  soient  les  couleurs  de  leurs  draperies  rou- 
ges, jaunes ,  bleues ,  qu'ils  les  peignaient  sur  les  mêmes 
principes  que  si  elles  eussent  été  blanches.  Une  dra- 
perie rouge ,  par  exemple ,  est  peinte  chez  eux  comme 
s'ils  eussent  copié  une  étoffe  blanche  avec  une  couleur 
rouge,  ou  à  peu  près  comme  on  ferait  l'étude  d'une 
draperie  blanche  avec  du  crayon  de  sanguine;  c'était 
ainsi  que  peignait  Raplioi'l...  Dans  la  plupart  des  fres- 
ques, dont  l'Italie  est  remplie,  vous  verrez  souvent 
une  draperie  bleue  ou  rouge ,  ombrée  seulement  avec 
le  même  bleu  ou  le  mémo  rouge ,  dans  lequel  seule- 
ment il  est  entré  moins  de  blanc,  mais  sans  aucune 
rupture  ni  mélange  d'autres  couleurs  qui  puissent  mo- 
difier la  teinte  de  ce  bleu  ou  de  ce  rouge.  Ils  n'ont 
point  connu  ce  secret  de  la  peinture ,  ce  secret  d'har- 
monie, qui  a  été  habilement  employé  par  tous  ceux 
qui  se  sont  rendus  célèbres  comme  coloristes ,  et  parti- 
culièremenl  par  les  Vénitiens.  » 
Oui ,  l'on  a  vu  souvent  des  gens  d'esprit  cherch(*r  Ra- 
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jiliapl  DU  milieu  ik^Rap}iii(;llui-inL'iu<<.  L'idée <{u'iU  avuienl 
uoiiçiK'  de  ce  j^raiid  gùnic  nVlait  pas  rrmplie  en  \oyanl 
:iP>  produclions  conservées  au  Vatican ,  el  ils  ne  pouvaieul 
-'imaginer  que  l'imitation  dn  la  nature  ne  se  fit  pas  sctitir 
rlnns  loutc  sa  rigueur,  dans  toute  »a  perfection  et  dans 
II'  cliaruie  do  son  coloris,  à  la  vue  des  ouvrages  d'un 
piintre  si  tnprvcîlIcuA,  Accourez,  venez  voir  RapBkël  ; 
entrez  dans  les  chambres  du  Vatican ,  s'emprcsse-l-on 
de  dire  ù  un  éiftve  dès  l'instant  qu'il  arrive  à  Rome;  c'est 
ici  où  est  le  trône  de  la  peinture ,  trône  que  les  étrangers 
viennent  admirer  de  tous  les  endroits  du  inonde.  Mais 
(ju'on  rînlerrofïc,  cet  élève,  s'il  est  naïf  et  s'il  possède  ce 
feu  propre  nn\  beaux  génies,  qu'on  l'observe  lorsqu'il 
parconrl  ces  salles  si  vaafécB;  il  est  slupéfail ,  il  est  trùtc: 
il  ne  peut  en  croire  ses  yeux...  Quoi  !  se  dit-il,  c'est  Ih 
Itaphai^l  dan^^  loute  sa  gloire ,  et  moi  je  n'admire  pas  ! 
tjiicis  sont  donc  mes  organes?  Partout  mes  yeux  sont  re- 
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mer?  comment  a-t-il  pu  ne  pas  redouter,  pour  sa  gloire» 
de  repousser  ceux  qui  voudraient  lire  et  goûter  ses  su- 
blimes et  gracieuses  pensées  dans  ses  ouvrages  ? 

Si  Raphaël ,  si  Jules  Romain ,  son  élève ,  n'ajoutèrent 
point  à  leur  peinture  le  coloris ,  c'est  qu'ils  en  ignoraient 
les  rudimens;  et  peut-être  que,  s'ils  firent  peu  d'efforts 
pour  posséder  ce  moyen  de  la  peinture,  c'est  que  ceux 
qui  ie  pratiquaient  de  leur  tems  leur  semblaient  avoir 
négligé  les  principales  conditions  du  dessin.  Plus  tard , 
les  Caracci ,  et  tous  leurs  élèves ,  une  fois  jetés  dans  le 
fatras,  dans  l'agencement  et  les  combinaisons  académiques 
du  clair-obscur ,  firent  peu  de  cas  des  coloristes  qui  n'a- 
vaient en  partage  que  la  naïveté  des  teintes.  «  Enfin  la 
»  peinture  tomba  tout-k-coup  à  Venise  (  comme  l'observe 
»  trcs-justement  R.  Mengs  que  nous  copions  ici  ) ,  parce 
»  que  les  successeurs  de  Tiziano ,  de  Girgione  ,  de  Paul 
>  Véronèsc  et  de  Tintoretto  ,  recherchèrent  plutôt  la  fa- 
»  cilité  que  les  principes  fondamentaux  qui  firent  excel- 
B  1er  dans  le  coloris ,  et  qui  rendirent  si  célèbres  leurs 
1  prédécesseurs.  >  En  général ,  lorsqu'une  condition  est 
en  vogue,  et  domine  le  goût  des  artistes  à  certaines  épo- 
ques, ils  sacrifient  les  autres  conditions  pour  obtenir 
celle-là.  Mais  pourquoi  l'obtiennent-ils ,  c'est  qu'ils  finis- 
sent ,  à  force  de  recherches  et  d'exemples ,  par  la  com- 
prendre ,  et  que  leur  instruction  limitée  leur  laisse 
toujours  ignorer  les  autres.  Si  au  contraire  oq  démon- 
trait dans  des  écoles  publiques  toutes  les  parties  de  la 
peinture ,  on  ne  porterait  pas  ces  préférences  à  de  sem- 
blables excès;  et  la  sympathie*  qu'on  aurait  manifester 
dans  les  premières  études  pour  telle  ou  telle  condition 
de  l'art;  on  la  conserverait  toute  la  vie,  malgré  la  tyrou 
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nie  de  la  mode  ou  des  académie».  Aujourd'hui  un  élève 
voîl  tous  ses  condisciples,  lous  ses  nanilres  rechercher 
telle  ou  telle  qunlité,  disons  plus,  telle  ou  telle  maaière 
introduite  soit  par  le  hasnrd,  soit  pnr  i^uclque  sectaire 
heureux;  tl  voit  tous  les  nrtistes  ses  contemporains  né- 
gliger des  conditions  capitales  :  qu'n-l-il  de  mieux  à  faire, 
vu  son  peu  d'instruction,  que  de  suivre  le  torrent?  Si 
doDC  c'est  le  coloris  qui  est  délaissa  de  son  tems,  il  le 
di^laissera  et  il  se  croira  tout-b-fait  excusable;  si  c'est  te 
desiin,  il  estropiera  toules  les  Ibrmeg  :  la  cause  de  cette 
marche  de  peinture  barbare  n'est-elle  pas  toute  dam'fe 
défaut  dVcoles  complètes? 

Les  coloristes  flamands  ont  disparu;  quelques  peintre 
courageux  cherchent,  de  nos  jours,  A  les  rappeler  dans 
leurs  ouvrages;  mais  la  thi^orie  des  maîtres  morts  a  dis- 
paru avec  eux.  D'autres  influences  ont  pénétré  dans  cette 
i^cole  î  les  peintres  y  ont  cherché  le  style  élevé ,  la  beauté 
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le»  Italien^  doicndronl  grands  coloristes  ,  le»  Français 
composeroul  avec  profondeur  et  gravité ,  et  les  Anglais 
seront  homériques  mais  châtiés  dans  leurs  ouvrages. 

Il  n'est  donc  pas  dangereux  de  dire  aux  élèves  que 
Raphaël  a  ignoré  le  coloris;  mais  il  est  dangereux  de  leur 
dire  que,  pour  être  dessinateur  et  compositeur  expressif, 
ce  grand  peintre  a  voulu  négliger  le  coloris.  Il  est  dange- 
reux de  leur  dire  que  Tiziano ,  que  Tintorctto ,  que  Metzu 
ont  excellé  dans  le  coloris  parce  qu'ils  ont  fait  peu  de  cas 
du  dessin;  enfin  il  est  fort  dangereux  de  déclarer  aux 
élèves  que  Poussin ,  que  David  avaient  du  mépris  pour  le 
coloris  ;  assertion  très-fausse ,  puisque  Poussin  en  cher- 
chait la  convenance ,  et  que  David  recherchait  la  naïve 
justesse  des  teintes  :  mais ,  ce  qu'il  faut  dire ,  c'est  que 
ce  fut  par  manque  d'instruction  sur  la  perspective  des 
couleurs  que  ces  deux  célèbres  peintres  français   ont 
manqué,  l'un  de  vie  dans  les  teintes»  l'autre  (je  yeux 
dire  David)  ,  do  dégradation  aérienne. 

Enfin ,  ce  qu'il  n'est  pas  dangereux  de  dire ,  de  répé- 
ter aux  peintres ,  c'est  que  l'exemple  des  habiles  maîtres 
non  coloristes  ne  saurait  en  rien  justifier  ceux  qui  dé- 
laissent cette  partie  de  l'art;  et  que,  si  ces  anciens  maftres 
eussent  connu  et  pratiqué  le  coloris,  ils  eussent  rté 
bien  plus  touchans ,  bien  plus  poétiques  et  bien  plus  ad- 
mirables encore. 


CHAPITRE  496. 


(i:^  m^;glige  la  justesse  de  représentatio:*  pah  le 

COLOHIS  \   CAUSE    DE  L'OBSTACLE    QLl  PROVIENT    DE 
L'OPACITÉ.  SOIT  DE  L'ALTÉR ATIOB    DES    COULEURS    A 

HUILE.  _ 

JVXais  non-seiilcmenL  le^  pi^inlrcs  out  négligé  la  )iistr$s«  .  J| 
ilans  Ir  coloris,  parce  que  l'exemple  des  maîtres  célèbres, ,  {• 
i|uî  ignoraient  celle  partit'  de  l'arl .  semblait  les  y  aiiLo-      *| 
risor;  mais  ifs  ont  négligé  cette  étude  parce  que  les  mo- 
ilèles  do  justesse  de  teinte  sont  Irès-rorcs  sur  les  anciens 
liibleaux ,   <i  cause   de  l'altérnlion   qu'ont   éprouvée   les 
roiiieurs   mélangées  avec    l'huile.    Nous    devons  bientôt 
uarlkT  de  celte  altération  dans  lo  matériel  du  coloris.  Ici 
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les  tableaux  des  anciennes  écoles ,  et  de  les  voir  exagérer 
le  rose  et  le  bleuâtre  dans  leur  propre  coloris ,  par  la  rai- 
i»on  que  le  tems  amortira  ces  exagérations. 

Tant  que  les  couleurs  s'abaisseront,  disent  les  pein- 
tres, on  aura  raison  de  les  exalter,  puisque  les  années 
les  accorderont,  et  cela  jusqu'à  ce  qu'un  procédé  meil- 
leur soit  généralement  substitué  à  celui  de  la  peinture  à 
rhuiie.  Je  ne  répondrai  pas  ici  à  cette  objection ,  qui  sera 
reprise  plus  tard;  mais  je  dirai  qu'il  n'en  est  pas  moins 
vrai  que  cette  imperfection  matérielle  de  notre  peinture 
contribue  beaucoup ,  par  son  peu  de  conservation  chro- 
matique ,  à  la  négligence  ,  à  l'oubli ,  ou  à  l'incertitude 
du  coloris. 


CHAPITRE  497. 


JUSQU'A  QUBL  DEGBÉ  PEUT-ON  ET  DOIT-ON   PORTER  LA 
JUSTESSE  DE  KEPRÉSEiNTATION  PAR  LE  COLORIS  ? 

OcAXD  nous  avons  traité  de  l'illusion ,  en  donnant  la  dé- 
finition  de  la  peinture ,  nous  avons  tâché  de  faire  com  - 
prendre  qu'elle  n'était  point  le  but  ni  la  fin  de  cet  art, 
mais  qu'il  suffisait  de  donner  fortement  et  vivement  l'idée 
des  objets  à  l'aide  d'une  exacte  et  fidèle  représentation. 
Notre  intention  était  de  prouver  que  la  peinture  avait  une 
autre  destination  que  celle  de  tromper  la  vue,  et  même 
que  l'illusion  était  presque  une  chose  impossible;  mais, 
d'un  autre  côté,  nous  avons  cru  devoir  relever  l'erreur  de 
ceu\  qui ,  outrepassant  ce  principe  et  abusant  du  système 
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ik-  certains  théoriciens  (Jos.  Rcyuolels  est  de  ce  nombru],     ,  * 
ont  porlé  jusqu'à  l'excès  la  négligence  clans  la  rcprésen-        t 
lutioii ,  et  n'ont  mis  au  jour  que  des  indications  très-gros- 
^ii'res  ,  (pioiquG  conformes  à  la  nature,  indications  qui 
n'ont  jamais  produit  le  résultat  moral  que  se  propose 
l'nrt  noble  et  délicat  du  la  peinture. 

Parce  qu'ApclIes  disait  de  Prologène  que  soa  défaut    ^ 
était  do  ne  pas  savoir  s'arrêter,  il  n'en  faut  pas  conclure    '  ^ 
qu'il  y  a  dans  l'art  de  représenter  un  degré  au-delà  du-     41 
quel  il  faut  se  garder  de  parvenir.  En  général ,  on  ne  sau-      \ 
rait  être  trop  vrai;  et  c'est  dans  certains  cas  seulement,   k 
qu'il  faut  savoir  borner  l'imitation  de  quelques  objets,  ^| 
afin  do  faire  mieux  ressortir  l'imitation  ou  le  rendu  de 
quclifues  autres  qui  sont  plus  imporlans  :  mais  il  n'y  a 
pas  de  terme  auquel  il  faille ,  en  général ,  borner  la  vérité 
}{énéralc  de  l'image  ou  du  tableau. 

Si  l'on  avait  consulté  sur  celte  question  les  Flamands  et  • 
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derniers  Tillusiou  produite  par  un  tableau  hollandais;  ils 
souriront  de  pitié.  Citez  aux  premiers  une  composition 
pleine  de  noblesse ,  un  tableau  d'un  dessin  vrai  et  divin , 
mais  dont  le  coloris  soit  plat  et  dont  les  teintes  soient  crues 
et  sans  vérilé;  ils  s'indigneront  de  votre  enthousiasme: 
les  dissidences  et  les  mal-entendus  sont  quelquefois  pous- 
sés plus  loin  encore ,  puisque  quelques-uns  veulent  abso- 
lument un  coloris  à  la  Rubens ,  les  autres  des  teintes  à  la 
vénitienne.  Quelques-uns  réclament  les  Couleurs  grises 
et  roses  de  l'école  de  Yien  ;  d'autres  n'exigent  qu'un 
clair-obscur  à  la  Rembrandt ,  à  l'anglaise  et  sans  justesse 
de  teintes.  L'artiste  qui  peint  des  coupoles  a  son  coloris , 
celui  qui  peint  en  petit  en  a  un  autre.  Viennent  ensuite 
les  fautes,  les  contresens  :  un  enfant  délicat  est  peint  avec 
des  couleurs  fières;  un  vieillard  basané  est  représenté  par 
des  éclats  de  couleurs  fraîches;  et  enfin  des  portraits  de 
jeunes  filles  font  voir  des  joues  ombrées  comme  avec  de 
l'encre.  D'où  viennent  tant  de  préjugés ,  si  ce  n'est  qu'on 
n*a  pas  défini  simplement ,  judicieusement  et  de  sang- 
froid  l'art  de  la  peinture? 

Nous-mêmes ,  nous  n'eussions  jamais  circonscrit  en  un 
point  distinct  de  doctrine  cette  question  (jusqu'à  quel  degré 
doit-on  porter  l'imitation  par  le  coloris?)  si  nous  n'eus- 
sions été  jadis  dupes ,  comme  tant  d'autres,  de  toutes  ces 
préventions  qu'on  reçoit  ,  qu'on  communique  sans  en 
sentir  les  inconvéniens ,  sans  apercevoir  la  confusion  qui 
doit  en  résulter.  La  méditation  range  donc  peu  à  peu  les 
idées ,  selon  le  meilleur  ordre ,  et  à  la  fin  on  prend  pour 
base  non  les  préjugés  dont  on  est  assailli ,  mais  des  prin- 
cipes simples  et  réels.  Nous  aflirmerons  donc  ici  que  non* 
setilement  l'imitation  par  le  coloris  est  indispensable,  et 
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loiil  aussi  niTcssairc  que  l'imitation  par  le  dessin  et  par 
Iti  l'Inir-obscur  pour  consliluor  une  production  de  pein- 
liire,  mais  nous  affirmerons  que  la  justesse  de  repré- 
>entation  par  le  coloris  ne  saurait  cire  portée  a  un  trop 
liaut  degré,  puisqu'il  n'y  a  pas  de  cas  oii  une  peinture 
puisse  être  trop  vraie  et  trop  semblable  à  la  nature.  Ce- 
pendant, Il  convient  de  faire  observer  que  nous  ne  ciMi- 
sidérons  pas  cette  justesse  reiatiyeaient  ^  d'autres  jus- 
tesses particuliiircs  de  représentation  ,  el  que  nous  sup- 
posons que  le  dessin,  la  composition  ,  les  caractères  des 
figures  ,  le  clair-obscur  .  etc.  ,  sont  portés  dans  le  ta- 
bleau au  mf'me  degré  de  vérité  que  le  coloris.  En  cOct . 
dans  le  cas  où  le  dessin  serait  peu  vrai ,  ne  serait-ce  pas 
donner-  un  mauvais  conseil  que  d'engager  à  porter  le  co- 
loris au  plus  haut  degré  de  vérité;  et  ne  faudrait-il  pas 
conseiller  au  contraire  de  perfectionner  le  dessin?  Si  on 
suppose  encore  le  cas  où  l'on  appliquerai!  également  et 
^pte  ii  tous  les  objets  du  tablea 
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sures  optiques  des  teintes?  Au  n^ste,  pour  Mvoir  quelle 
similitude  d^împression  ou  de  plaisir  produisent  le  dessin 
et  le  coloris  9  la  finesse  et  la  justesse  du  dessin ,  la  finesse 
et  la  justesse  délicate  des  feintes ,  il  faut  ayoir  recours  h 
des  tableaux-modèles.  Les  exemples  de  dessin  très-vrai 
ne  sont  pas  rares ,  mais  les  exemples  de  coloris  très-vrai 
le  sont  au  contraire  beaucoup  ;  et  il  faut  avoir  considéré 
très-souvent  la  peinture  sous  le  point  de  vue  de  cette  jus- 
tesse de  coloris ,  pour  avoir  été  frappé  et  s^étre  souvenu 
de  certains  passages  vrais  jusqu^à  Tillusion  ;  car  dans  tel  ou 
tel  tableau  »  ces  exemples ,  parce  qu'ils  sont  accompagnés 
de  faussetés»  ne  préviennent  que  bien  rarement  les  spec- 
tateurs. L'altération  ,  que  subissent  plus  ou  moins  les  ta- 
bleaux peints  à  l'huile ,  contribue  à  cette  imperfection  ; 
mais  c'est  l'ignorance  de  la  partie  mathématique  du  colo- 
ris qui  en  est  principalement  la  cause.  Puisque  Ton  conçoit 
toute  l'efEcacité  du  dessin  excellemment  correct  et  vrai , 
et  que  l'examen  des  têtes  d'Holbein  »  d' Albert-Durer ,  de 
Léonard  de  Vinci ,  de  Raphaël ,  en  offrent  des  preuves  si 
frappantes  ,  pourquoi  ne  concevrai l-on  pas  reflicacité 
d'un  coloris  excellemment  correct  et  vrai ,  lorsqu'on  ad- 
mire quelques  portraits  de  Tiziano ,  de  Yclasquez  ,  de 
Franckals ,  de  Vandyck  ?  etc.  La  vérité  des  teintes  no 
saurait  donc  être  portée  trop  loin ,  en  général ,  puisque 
l'art  est  toujours  au-dessous  de  la  nature,  et  qu'il  ne  peut 
jamais  l'atteindre. 

Quel  sentiment  délicieux  font  naître  certaines  teintes  que 
Paul  Véroncse  et  Tiziano  ont  su  répéter  sur  leurs  figures 
de  Vénus  et  de  l'Amour;  et  combien  sont  attachantes  les 
imitations  peintes  d'objets  inanimés  ,  lorsque  la  teinte  en 
est  naturelle  !  Or  à  quel  degré  de  ress^onblance  chroma- 
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tique  euïsenl  ilù  e'arrètcr  les  peintres  ,  auteurs  de  ces 
derniers  laliIeauK?  Chacun  diro  qu'ils  oe  pouvaient  être 
trop  exacts,  trop  vrnis  par  le  coloris.  Pourquoi  doac  n'en 
p:is  dire  autant  des  ligures  et  des  cnraations?  Est-ce  donc 
seulement  jiour  les  objets  traci^s  dans  les  panoramas  ou 
dans  les  lablcaux  de  fleurs  et  de  fruits ,  qu'il  laut  réserver 
la  justesse  exquise  cl  si  allacbanto  des  teintes?  La  vie, 
qui  s'e\lialc  de  certaines  carnations  exprimée,  par  des 
peintures  au  lavis  ou  au  vernis ,  fwt-clle  donc  une  imita- 
tion superflue  dans  l'art?  Non  ,  celte  justesse  de  leiate 
n'est  pas  une  addition  à  la  nature  ou  il  l'art;  ces  nuances 
aériennes  si  justes ,  que  Claude  Lorrain  posait  avec  tant 
de  délicatesse  et  de  précision  sur  sa  toile,  ne  sont  pas 
des  ornemens  superflus!  II  faut  donc  convenir  que  les 
Flamands  et  les  Hollandais  ont  agi  avec  un  sens  exquis, 
en  s'cfl'orçanl  de  répéter ,  par  une  tr^s-grande  justesse, 
les  teintes  des  objets.  Il  faut  convenir  que  Tiziaiio ,  que 
t  infiniment  i 
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nues  contre  le  coloris;  et  jusqu'à  quel  point  seulement 
fout-il  élre  vrai  selon  elles?  On  conçoit  Tabsurdlté  d'une 
lelle  demande.  Quant  à  l'austérité  du  coloris ,  austérité 
ou  économie  de  couleurs  que  ces  personnes  semblent  re- 
commander et  prescrire»  nous  ne  reviendrons  pas  sur  ce 
mal-entendu ,  et  nous  aimons  à  croire  que  c'est  la  dilG- 
culte  que  leur  fait  éprouver  leur  manque  de  savoir , 
toutes  les  fois  qu'elles  s'occupent  de  questions  de  coloris, 
qui  leur  a  fait  dire  par  dépit  que  le  coloris  n'est  qu'un 
lu\e  de  la  peinture.  Ce  sont  encore  ces  mêmes  personnes 
ignorantes  en  coloris  qui ,  voyant  qu'elles  ne  peuvent  co- 
pier ,  sans  de  très-gros  contresens ,  les  effets  magiques  et 
▼rais  de  Tiziano  ou  de  Van-Dyck,  copies  qu'elles  entre- 
prennent dans  l'espoir  de  faire  d'utiles  exercices»  osent 
aflirmer  que  c'est  prendre  un  soin  inutile  que  de  s'atta- 
cher à  toutes  ces  teintes  et  à  toutes  ces  combinaisons. 
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L'ÉTUDE  DES  TEINTES  EST  CONCILIABLE  AVEC  L'ÉTUDE 

DES  LIGNES  OU  DU  DESSIN. 

Vi*fiST  avancer  une  grande  absurdité  que  de  dire  que 
Tétude  des  teintes  ou  du  coloris  n'est  pas  conciliable 
avec  l'étude  des  lignes  et  de  la  correction  ou  de  la  beauté 
des  formes.  C'est  émettre  une  fausseté  bien  dangereuse , 
que  d'avancer  que  la  justesse  des  teintes  ne  s'acquiert 
qifau  préjudice  de  la  justesse  des  contours ,  en  sorte 
que  celui-là  qui  aspire  au  coloris  doit  renoncer  à  briller 
par   le  dessin.   Pour  donner  du  poids  à  ces  assertions 
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(ronipeuses  .  on    n«    iiion€[W'  pas  d'appeler  l'étude    d«»   ^k 
Icinlcs  uitc  recherche  vaine,  niiuulicuse,  et  une  futilité    V| 
lin  ceci  il  y  a  i};norancc  ou  Diauvaiscfoi  :  mauvaise  fot, 
parce  que  ces   déprëcialeuis   du  coloris  no  s'expriment 
ainsi  que  pour  atténuer  la  honte  qu'ils  ont  de  ne  pu     f 
le   (;cni|)rendre  et  de  ne  pas  le  savoir  pratiquer  ;  ignc    ■ 
rnnce,  parce  qu'ils  confondent  les  alléchcmens  du  pin- 
ceau, le  choL\  inconsidéré  des  telles  couleurs  et  les  ta-      '' 
lonnemens  de  corlains  praticiens  avec  la  justesse  franche     ^ 
et  matliémalique  qui  dirige  le  peintre  instruit  dans  le  co-        ' 
liiris,  justesse  qiu  donna  tant  de  précision  et  du  facilité 
au  pinceau  de  Teniers  et  de  Van-Dyek. 

Il  s'ngirait  donc  de  prouver  ici  que  la  justesse  des  ' 
iclnlrs  n'est  autre  chose  que  l'expression  juste  des  for- 
mes ,  des  plans .  et  par  conséquent  du  dessin.  Une  teinte 
trop  ardente,  trop  fiôrc  sur  un  plan  oblique  et  fuyant  , 
fsL  une  faute  de  dessin  ou  d'expression  dos  formes.  La 
ment  1 


l*£tvde  des  teintes  coifciL.  AVKC  l'ét.  dc  dessin.   4i) 

11  s'agirait  maintenant  de  prouver  que  l'élude  de  la  jus- 
tesse du  coloris  est  très-conciliable  aveS  Tëtude  de  la  jus- 
tesse des  contours  et  des  formes.  Pour  le  démontrer,  je 
pourrais  exposer  la  marche  ou  le  procédé  méthodique 
qu'il  convient  de  suivre  dans  la  pratique  de  cette  partie  de 
la  peinture;  mais  ce  n'est  pas  le  lieu  d'exposer  cette  mé- 
thode ou  pratique  toute  technique.  Cependant  il  convient 
d'avertir  que  le  premier  travail  peut  ne  comporter  que 
le  trait  auquel  on  associerait  le  clair-obscur  :  et  que  le 
dessin  ou  le  modelé ,  étant  une  fois  arrêté  ,  on  peut  n'a- 
jouter qu'après  coup  le  coloris  ou  les  teintes.  Ce  court 
exposé  démontre  suffisamment  que  rien  n'est  plus  conci- 
liable  que  ces  deux  études.  An  reste ,  une  foule  de  pein- 
tres ont  su  les  confondre  en  une  seule ,  et  ont  appris  à 
répéter  la  nature ,  leur  palette  à  la  main  :  en  sort^  que 
la  teinte ,  le  ton  et  le  trait  ont  été  produits  simultané- 
ment ,  avec  justesse ,  par  leur  pinceau. 

Je  terminerai  par  un  mot ,  que  David  disait  assez  fré- 
quemment :  «  Comme  il  est  difficile  de  changer  une  chose 
•  de  mal  en  bien  »  de  même  si  une  chose  est  bien ,  elle 
>  ne  changera  pas  aisément  en  mal.  Ainsi ,  quand  on  sait 
9  dessiner  y  l'application  au  coloris  ne  fait  rien  perdre 
»  du  dessin.  >  L'opinion  d'un  dessinateur  aussi  habile  doit 
faire  loi  dans  cette  question. 

Je  dois  faire  observer ,  en  passant ,  que  toutes  les  fois 
que  j'ai  occasion  de  citer  des  préceptes  de  David ,  je  les 
communique  par  ses  propres  paroles  et  tels  qu'ils  ont  été 
recueillis  par  écrit  dans  son  école. 
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CHAPITRE  499. 


Di;  i.A  mScessité  D'établir  ose  distisctio»  entre 

LK  GÉOMKniAL  ET  LE  PERSPECTIF  OES  TEINTES  DANS 
L-OPÉllATlON.  — DE  CE  QU'ON  DOIT  ENTENDRE  ICr  PAB 
TEINTE  GÉOMÉTH ALE, TEINTE GÉOMÉTRIQUEET  TEINTE 
PERSPECTIVE. 

vjKttë  ((iiestioD ,  go  trouvaDt  k  peu  près  traitée  par  ce 
que  nous  avons  dît  précède oimt' ni  au  chapitre  analogue 
trailaal  du  clair-obscur  (pag.  970  ) ,  il  nous  reste  peu  do 
chose  bi  eiiposni'  ici. 

C'est  toujours  l'idée  du  géométrique  des  couleurs  de 
l'objet,  et  non  l'idée  seule  de  sou  apparence,  qu'il  faut 
COQimuniqtier  par  lapeiiiturc;  or  il  importe  pour  cela 
comment  s 
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jusqu^ici  doit  faire  aisément  comprendre  qu'une  teinté 
géométrale  on  orthographique  n*est  autre  que  la  teinté 
géométrique  vue  orthographiquement ,  c'est-à-dire  me 
par  rayons  droits,  soit  que  cette  teinte  ou  sur&ce  se  pré- 
sente en  lace  de  l'œil ,  soit  qu'elle  se  présenté  ohlique- 
ment  »  soit  qu'elle  se  trouro  plongée  dans  an  air  obscur 
ou  clair,  soit  enfin  quVlle  se  trouve  déreloppée  ou  éteinte 
ou  colorée  même  par  le  luminaire.  Mais  en  faisant  abstrac- 
tion de  Fair  interposé ,  selon  l'enfoncement  auquel  peut 
être  située  cette  surface,  on  peut  donc  répéter  cette  teinte 
orthographique  à  l'amassète ,  en  tenant  celle-ci  dans  une 
position  parallèle  à  la  Titre  ou  tableau ,  et  en  l'enfonçant  à 
la  place  même  où  cette  éurface  est  enfoncée ,  en  sorte  que 
Ton  ne  considère  et  l'on  ne  répète  que  l'efiet  de  la  posi- 
tion plus  ou  moins  oblique  de  ta  teinte  au  luminaire , 
et  aucnnement  TefTet  de  son  enfoncement  ou  distance 
aérienne»  non  plus  que  Tobliquité  Tisuelle  résultant  de  la 
mion  par  rayons  coniques,  conrergens  à  l'œil.  Quant  à 
la  teinte  perspectÎTe  ,  elle  se  trouve  clairement  définie 
par  ce  que  nous  disons  à  présent  même ,  en  démontrant 
qu'elle  n*est  autre  que  la  teinte  géométrale ,  à  laquelle 
on  ajoute  Tair  qui  se  trouve  interposé  entre  elle  et  l'œil 
par  Teffet  de  l'enfoncement  Ou  éloignement  d(^  celte 
teinle  ou  sotiace.  On  y  ajoute  aussi  rinfluence  de  l'obli- 
quité visuelle ,  ou ,  si  l'on  veut ,  perspective. 

Cette  dbtînction  entre  la  teinte  géométrique ,  la  teinte 
géométrale  on  orthographique ,  et  la  teinte  perspective 
(ou  pour  mieux  dire  scénographique  ) ,  est  une  distinc- 
tion indispensable.  Le  géométrique  d^une  teinte  se  rap- 
porte à  la  connaissance  de  la  couleur  propre  d'un  objet. 
Le  géométral  ou  Forthographique  se  rapporte  à  la  vision 


couve  utio  II  II  L'Ile  par  rayons  druiu  :  c'est  ainsi  que  les  ar- 
chilcctos  el  iicaucoup  de  graphUles  représentent  par  eu 
procédé  ics  objets  soloo  leurs  mesures,  rt  cette  manière  de 
i-epi'ésculurorLhographi<)uenieul  ou  géomi-traloment ,  peut 
sobtBuii-  muLhémaliquemcat  pour  le  coloriste  cooimc 
pour  le  graphiste,  puisqu'il  s'agit  de  réduction  ou  modi- 
ficatioD  de  teiut«s,  de  même  qu'il  s'agit  en  graphie  de 
i-éduclious  d'étendue  dans  les  raccourcis  qu'uirrent  les 
aspects  géoiiiétraux.  Enfin  la  scénoj^raphie  des  teintes 
n'est  autre  chose  que  la  modirication  finale  par  la  dis- 
lance ou  par  l'air  interposé. 

Ceci  étant  su  ITi  s  a  m  ment  expliqué,  ajoutons  une  idée 
analogue  il  celle  que  nous  avons  émise  au  sujet  des  lignes: 
c'est  que  le  souvenir  d'une  couleur  qu'on  a  vue  de  loin 
est  corrompu  par  l'idée  de  celte  même  couleur  vue  et 
connue  de  près.  C'est  ce  qui  fait  qu'il  en  coûte  aux  com- 
Diençans  pour  rompre  leurs  couleurs,  et  pour  ne  pasrepré- 
icnlcr,  par  exemple,  IrÈs-vtrt  un  feuillage  vu  il  deux  cents 
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décomposerait ,  et  qui  le  ferait  paraître  obscur  dans  Toni- 
bre  »  et  par  conséquent  contraire  à  ce  qu'il  est  réellement 
et  à  ce  qu'il  doit  sembler  à  tout  le  monde.  Ici  on  aper- 
çoit combien  la  qualité  optique  et  chimique  des  matières 
employées  par  le  peintre  est  favorable  ou  défavorable  \ 
U  fosteue  de  représentation. 

Il  cmnrient  d'avertir  que  toutes  les  opérations  analy- 
tiques ,  que  nous  allons  indiquer  dans  les  chapitres  sui- 
niDS ,  sont  des  «xercices  imaginés  pour  connaître  le  co  - 
loris,  et  non  one  méthode  qu'il  faille  absolument  prati- 
quer pour  faire  un  tableau ,  puisqu'on  peut  simplifier 
infiniment  tontes  ces  opérations  dans  Texécntion.  Ce  sera 
ao  peintre ,  instruit  de  ces  principes  analytiques ,  à  opérer 
selon  son  intelligence  et  son  désir  d'être  exact.  C'est  ainsi 
que  pour  le  dessin ,  il  a  été  le  maître  de  se  dispenser  de 
certaines  opérations  préparatoires,  auxquelles  il  a  pu  sup- 
pléer par  sentiment  et  par  instruction.  Cependant  si  l'ar- 
tiste n*a  jamais  (ait  ces  études  analytiques,  il  se  trouvera  , 
répétons-le  »  dans  le  cas  d'un  écrivain  qui ,  fiiute  d'avoir 
passé  par  les  écoles  ou  les  rudimens,  en  serait,  pour 
ainsi  dire ,  à  inventer  la  grammaire  et  à  imaginer  l'ortho- 
graphe. 

Passons  aux  moyens  de  représenter  géométriquement 
les  teintes  des  objets  placés  sous  tel  luminaire ,  ou  sous 
tel  air  que  ce  soit;  puis  nous  nous  occuperons  de  les 
considérer  et  de  les  représenter  orthographiquement ,  et 
enfin  perspectivement, 
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COMMEKT  Oy  PEUT  CONNAITHE  ET  RÉPÉTER  PAR  DES 
ÉCUANTILLONS  LES  TEIHTES  CÉ0MÉTH1QUE3  iHHÉ- 
RENTES  AUX  OBJETS. 

Li'ÉTVDE  du  géométrique  des  couleurs  est  beaucoup  plus 
imporlnntfl  que  no  le  pourraient  croire  la  plupart  des 
peiulres.  Ils  penseront  tous  ({un  cVst  recommander  une 
niaiserie  nu  uu  exercice  împossibla  h  faire  régulièrement , 
ipie  de  prescrire  de  prendre  des  écbanlillons  sur  les  tetn- 
les  géométritjues  propres  ou  inhérontes  aux  objets.  Ce- 
pendant ])ourquoî  cette  priSvcnlionPc'est  que  les  peintres 
en  géuércil  procèdent  eu  coufondiiut  toutes  lea  questions. 
Us  opèrent  h  propos  de  teintes  comme  It  propos  de  tignea. 
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parler  ainsi ,  TA  B  C  du  coloris ,  que  les  peintres  ont  à 
la  fin  une  idée  busse  de  la  Téritable  teinte  des  objets  ;  en 
sorte  qu'ils  sont  dftns  le  cas  de  ces  gens  qui  écriyent  ou 
parlent  facilement  et  hardiment  »  mais  de  routine  >  et  sans 
avoir  acquis  les  premières  notions  de  la  grammaire. 

L'élèTe  doit  donc  commencer  par  faire  des  échantil- 
lons comparés»  et  semblables  aux  teintes  des  objets  na- 
tureb;  et  il  doit  en  &ire  sur  toutes  sortes  d'objets ,  sur 
de  mata  »  sur  de  diaphanes ,  de  Teloutés ,  de  polis  ,  etc. , 
et  de  toutes  les  nuances.  Par  ce  moyen ,  il  acquerra 
une  idée  n^te  et  un  sentiment  net  et  des  couleurs  natu- 
relles et  des  couleurs  artificielles  de  la  palette;  car  il  ap- 
prendra à  faire  obéir  le  matériel   de  ses  couleurs  aux 
couleurs  des  objets  naturek.  Par  cette  étude ,  TéièTe  ac- 
qneira  une  grande  précision  d'organe  et  une  singulière 
adresse  pour  tjrouyer  les  couleurs  nécessaires  pour  compo- 
ser tontes  les  nuances  accessibles  à  sa  palette.  Il  imitera 
immédiatement  les  couleurs  rives  et  fira^^bss,  les  couleurs 
tendres  y  délicates  et  incertaines  »  et  il  H^portera  chaque 
teinte ,  chaque  nuance  à  la  loi    de  l'achromatisme  , 
principe  fondamental  du  coloris.  De  plus ,  il  parviendra 
par  des  glacis  ou  des  couleurs  légèrement  superposées  h 
répéter  les  corps  demi-diaphanes ,  tels  que  les  fruits ,  les 
carnations ,  etc.  ;  à  répéter,  par  le  poli  et  la  transparence 
matérielle  de  ses  échantillons,  le  poli  et  la  transparence 
presque  complète  de  certains  corps.  II  finira  enfin  par 
fixer  et  retenir  dans  sa  mémoire  l'espèce  de  couleur  pro- 
pre à  tel  on  tel  objet  naturel ,  et  à  ne  pas  confondre  ces 
couleurs  dans  sa  pensée;  car  il  les  aura  répétées  d'après 
nature ,  et  à  l'aide  d'une  comparaison  directe ,  immédiate 
et  infaillible.  Sachant  donc  exprimer  cette  délicatesse  in- 
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finie  qui  distingue  les  diverses  couleurs  des  objels,  il 
saura  aîséoient  exprimer  les  d(';licalesses  aériennes  ou  les 
niodiricalions  sci!;nographiijucs  qui  sont  le  résultat  do  lo 
dislancc. 

Miiis  ce  nV-st  pas  tout  :  le  peinti-c  qui  aura  suivi  celtn 
uiélliodc  Inuli;  naturelle  pourra  changer,  corriger  el 
cmbellirles  teintes  géométriques  de  ses  modèles;  il  pourra 
nnimcr  la  couleur  de  la  carnation  ou  bien  l'abaisser,  et 
la  rendre  plus  fine  et  plus  délicate;  il  pourra  embellir 
i<'s  teintes  d'un  fruit,  modifier  la  nuance  d'une  étoffe, 
réparer  même  des  teintes  ou  des  échantillons  imparfaits 
qu'il  aurait  pris  avec  négligence;  et  tous  ces  chnngemeus. 
il  les  fera  ^  rais  et  naturels ,  puisqu'il  agira  directement  el 
vins  incertitude.  Qui  ne  conçoit  pas  que  de  tels  cxercicef^ 
conduisent  h  bien  représenter  les  ciels ,  les  caïut ,  les  va- 
peurs, et  tout  ce  qui  est  changeant  et  impossible  it  répé- 
ter par  des  échantillons  immédiatement  comparés?  Plus 
tard  nous  ferons  passer  l'élève  i  l'imitation  des  couleurs 
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Nous  supposons  aussi  que  l'objet ,  dont  on  prend  Tédian- 
lUIon ,  est  d*une  teinte  accessible  à  la  palette.  (Plus  tard 
nous  parlerons  des  teintes  inégales ,  quoique  semblables.  ) 
Faisons  remarquer  que ,  pour  obtenir  plus  de  similitude, 
il  convient  que  Tamassète  soit  d'une  teinte  semblable  à 
celle  de  la  toile  préparatoire  ou  subjectile  qui  recevra 
cette  teinte ,  et  cela  à  cause  de  Teffet  de  la  transparence 
matérielle  qui  a  toujours  lieu.  Aussi  une  lame  d'ivoire 
est  préférable  dans  ce  cas  à  une  lame  d'acier,  à  moins 
que  la  toile  préparée  ne  soit  de  cette  même  teinte  do 
acier. 

Enfin  revenons  à  dire  que  connaître  le  géométrique 
c'est  déjà  beaucoup ,  mais  que  très-souvent  c'est  à  tort 
que  l'on  croit  connaître  ce  géométrique  par  le  seul  senti- 
ment. En  e£kt ,  ce  n'est  que  par  une  mesure  et  une  com- 
paraison immédiate  qu'on  connaît  la  teinte  réelle  d'un 
objet;  de  même  qu'on  ne  connaît ,  que  par  les  mêmes 
moyens  seulement ,  ses  dimensions ,  la  position  de  ses  sur- 
faces, leurs  rapports,  etc.  Répétons  doncque  c'est  l'idée  du 
géométrique  des  objets  que  les  arts  imitateurs  sont  char- 
gés de  perpétuer;  et  que  l'artiste  qui  imite  ne  saurait 
communiquer  cette  idée»  s'il  ne  la  possède  pas  lui-même. 
Au  reste ,  comment  la  communiquerait-il  aisément ,  puis- 
que  ce  géométrique  est  presque  toujours  altéré ,  modi- 
fié ,  défi>rmé  par  l'aspect  perspectif  qui  dénature  les 
lignes  9  les  tons  et  les  couleurs  ? 

Terminons,  en  disant  qu'il  faut  toujours  partir  de  la 
véritable  couleur  de  l'objet  dès  l'ébauche ,  et  non  d'une 
couleur  arbitraire ,  dans  l'espoir  que ,  les  rapports  étant 
observés  ,  le  résultat  paraîtra  vrai.  Si  la  première  donuéi*- 
nVsl  pas  vraie ,  le  résultat  ne  In  sera  jamais.  La  première 


impression  que  lait  uuc  tête  peinte  doit  donc  être  ana- 
logue à  la  première  impression  que  ferait  cette  tèle  si  elle 
étnit  naturelle;  et  si  une  certaine  exagi^raLÎon  doit  Étra 
ajoutée ,  afin  de  sauver  l'eflet  défavorable  de  quelque  jour 
et  de  quelqu'cmplacement  trop  sombre  ou  trop  écla- 
tant ,  celle  exagération  n'est  qu'une  condition  à  part . 
dont  on  ne  doit  tenir  compte  qu'après  coup ,  et  qui  doîl 
litre ,  ainsi  que  toute  espèce  d'embcltlssement ,  surajoutéo 
h  la  teinte  vraie  et  prise  sur  l'individu.  Ainsi,  il  n'e&l  pas 
vrai  de  dire  que  l'on  doive  déterminer  )a  teinte  des  fonds 
en  mOuic  tenis  qu'on  commence  h  peindre  l'objet ,  parce 
que,  si  le  fond  est  bien  en  rapport  avec  la  peinture  de 
l'objet,  cela  fera  regarder  cet  objet  peint  comme  juste, 
quoique  souvent  il  ne  le  soit  pas,  et  qu'il  ne  le  paraisse 
plus  dès  lors  que  tous  les  objets  seront  réunis  sur  le  ta- 
bleau. Je  conclus  qu'il  est  plus  naturel  et  plus  sage  do 
rendre  d'abord  avec  justesse  et  exactitude  la  teinte  pro- 
pre et  géométrique  de  cet  objet. 
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sèie  OU  sur  réchantillon  autant  que  sur  Tob  jet  lui-même; 
en  sorte  que,  pour  exprimer  effectivement  et  ajouter  cette 
modification  »  il  faut  l'ajouter  après  coup ,  sans  quoi , 
lorsque  le  tableau  ou  Téchantillon  se  trouTerail  exposé  à 
un  jour  incolore»  il  ne  serait  plus  la  répétition  d'une  teinte 
modifiée  par  un  air  coloré»  mais  seulement  la  répétition 
du  géométrique  de  cette  teinte  vue  sans  cette  modifica- 
tion qui  résulte  de  l'influence  de  la  couleur  de  l'air.  Le 
chapitre  correspondante  celui-ci  (partie  du  clair-obscur» 
pag.  978)  »  ayant  été  étudié  et  bien  compris»  on  con- 
cevra aisément  comment  on  doit  effectuer  cette  modifica- 
tion au  sujet  du  coloris.  ' 

Faisons  remarquer  qu'il  ne  s'agit  pas  ici  de  l'effet  d'un 
luminaire  coloré»  luminaire  qui  n'atteint  directement  que 
les  surfilées  qui  y  sont  exposées  »  mais  qu'il  s'agit  de  l'air 
général  dont  la  teinte  est  répandue  également  dans  tout 
le  site  (sauf  les  accidens)  ;  en  sorte  qu'il  laut  détélminer 
dans  cette  opération  le  degré  et  l'espèce  de  couleur  qui 
doit  être  ajoutée  au  géométrique  de  l'objet.  Cette  même 
surface  ainsi  modifiée  par  la  couleur  de  l'air ,  peut  en- 
suite être  représentée  sous  telle  ou  telle  obliquité  »  à  tel 
ou  tel  enfoncement  »  vue  enfin  sous  tel  angle  que  ce  soit. 

Que  cette  addition  de  la  teinte  générale  de  l'air  coloré 
soit  faite  dans  l'intention  d'être  vraie  »  ou  dans  l'intention 
d'embellir  la  teinte  de  l'objet  »  peu  importe  ici  ;  le  même 
moyen  doit  être  employé  dans  Tun  et  dans  l'autre  cas  » 
et  la  quantité  de  cette  teinte  d'air  doit  être  déterminée 
ou  par  une  comparaison  rigoureuse»  ou  par  sentiment; 
mais  elle  doit  l'être  par  l'un  et  l'autre  moyens  (ainsi 
que  je  l'ai  dit  en  parlant  du  clair-obscur). 

Qu'arrivera*t-il  »  soit  que  l'on  superpose  celte  teinte 


■l'a 


i  li-intc  sèche  de  l'éclianiîllon,  soit  qu'on  In 


oKJlc  (laDs  h  couleur  tic  l'éclianlillon ?  Il  résultera  de» 
combinaisons  cliromaliquea  faciles  à  pressentir  cl  ti  ana- 
lyser, Od  reconiiaitra  donc  que  l'air  rouge  augmentera 
r<:oihaiiliilou  un  peu  rouge,  l'aîr  bleu  augmentera  l'échan- 
liltoD  uu  peu  bleu,  et  l'air  }auDe  augmentera  i't^chanlil- 
lon  un  peu  jaune  ;  mais  l'air  rouge  achromatisera  les  coQ^ 
leurs  binaires  oraugées ,  et  l'atr  jaune  achromalùiera  les 
couleurs  binaires  violettes;  et  comme  ces  intluences  se 
répètent  ou  ont  lieu  avec  les  couleurs  matérielles  de  la 
l>:ilcLte,  (|ui  expriment  et  le  ton  et  In  teinte  de  Taîr,  il 
<n  résultera  sur  l'échantillon  géométrique  le  mémo  offel 
ni  la  même  iullueuce  que  sur  l'objet  lui-mèmo. 

Nous  ne  considérons  pas  ici  l'inHuence  de  l'air  sous 
lu  rn|)port  de  la  clarté  ou  de  l'obscurité  de  la  teîule;  nous 
renvoyons  ht  ce  qui  a  été  dit  au  chap.  4  >  9  >  P^g-  ^^^  >  ^I" 
volume  précédent;  nous  dirons  seulement  à  ce  sujet  quo 


si  la  teinte  de  l'obje 


1  l'objet .  est  p 


igé  dans 


m  air 
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CHAPITRE  502. 


DU  M0YE5  DE  COMPARER  ENTR'EUX  LES  RAPPORTS  D^ 
IfERGIE  DES  TEINTES  DU  MÊME  TON,  ET  DE  DIVISER 
ET  SUBDIVISER  LES  TEINTES  A  VOLONTÉ. 

On  comprendra  aisément ,  diaprés  ce  qui  a  été  dit  au 
sujet  de  la  division  des  tons,  chap.  4^0,  qu'il  est  facile 
de  diviser  les  teintes ,  ou  les  degrés  d'énergie  ou  de  co- 
loration d*utte  teinte,  en  la  considérant  depuis  sa  plus 
bante  énei^  jus€[u'à  sa  plus  grande  décoloration.  Une 
teinte  rouge  peut  donc  être  rendue  moins  rouge  ^  quoi- 
que du  même  nrage ,  pnîs  moins  rouge  encore ,  et  enfin 
si  pea  rouge  qu'à  peine  cette  couleur  soit  sensible.  Or 
on  a  besoin  souvent  de  désigner  et  de  répéter  ces  degrés 
compris  entre  les  deux  extrêmes  ,  Texlrême  énergie  et 
rextréme  décoloration;  et  il  faut  savoir  faire  ces  divisions 
avec  régularité. 

Dans  ces  exercices ,  nous  considérerons  ici  deux  es 
pèces  de  divisions  ou  de  dégradations  :  la  division  d'une 
teinte  qui  se  décolore  sans  changer  de  ton  »  et  la  division 
d'une  teinte  qui  se  décol(Hre  en  changeant  de  ton.  Parlons 
du  premier  cas. 

Le  premier  cas  que  nous  distinguons  ici  est  peut-être 
une  supposition ,  et  les  physiciens  prouveraient  probable- 
ment qu'une  surface,  dont  la  teinte  s'est  décolorée,  a 
certainement  changé  de  ton,  puisque  cette  décoloration 
ne  saurait  avoir  lieu  sans  une  décomposition  de  la  lu- 
mière de  laquelle  résultent  les  couleurs;  mais  peu  importe 


ici  celle  observation.  Nous  proposons  un  exercice  ulile 
au  sujet  d'un  cns  optique,  qui  peut  avoir  lieu,  h  peu  dp 
chose  pris,  comme  nous  l'exposons.  Ainsi,  ayant  posé 
un  échantillon  carré  ,  d'une  couleur  quelconque  ,  sur  une 
loile  incolore ,  uous  opposons  à  cette  Icîiite  un  autre 
échantillon  qui  est  rcxtrêœc  do  l'autre.  A  (  fig.  5i6) 
est  donc  un  échantillon  bleu  ,  composé  de  cobalt  et  d'un 
peu  de  blanc ,  et  B  est  un  échantillon  gris  du  même  ton 
que  A  ,  mais  lri;s-légèreDaent  coloré  en  bleu,  li  s'agit  donc 
de  trouver  la  teinte  moyenne  ou  d'enlre-deux.  Celte  teinte 
sera  C  ,  qui  est  aussi  éloignée  ou  dilTércnle  de  A  eUrême 
que  de  B,  autre  extrême,  et  qui  reste  toujours  dans  le 
même  tou.  Pour  obtenir  le  quart  D,  il  faut  placer  ou 
tenter  sur  l'amassète  un  échantillon  aussi  ditTérent  de  C 
que  de  A  ou  que  de  B ,  si  c'est  vers  cet  extrême  B  qu'on 
veut  se  rapprocher.  Cet  échanlillou  D  sera  donc  le  quart 
de  l'intervalle  ou  de  la  difTérence.  On  obtient  par  lu  mémo 
proci^flé   tous  les  aulres  degrés.    Quant  au  tiers  ,   nous 
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leur  moyenne  entre  la  moitié  de  cette  moitié,  pais  en* 
coi^  le  demi-quart ,  le  sixième  »  etc.  Cette  méthode»  on 
le  Toit,  n'est  pas  pins  étrange,  ou  n'est  pas  moioa  nécea- 
saire  que  celle  des  musiciens ,  qui  divisent  leurs  octa?es 
en  sept  notes  ou  tons  >  et  les  tons  en  moitié ,  quart ,  etc. 

C'est  parce  qu'on  n'a  pas  eu  recours  à  ce  moyen  sî 
simple,  que  les  plus  savans  en  perspectÎTe  aérienne  n'ont 
pas  pu  pénéircàr  dans  la  théorie  pratique  de  la  chroma* 
tique. 


CHAPITRE  503- 


DS  LA  BEPBÉSEtrrATIOIl  WtS  TSIIITES  DES  SURPAGES 
PLUS  OU  MOINS  DÉCOLORÉES  SELON  LEUR  DEORÉ  D'O- 
BLIQUITÉ AU  LUMINAIRE. 

JNovs  supposons  que  la  teinte  géométrique  a  été  déter- 
minée et  adoptée;  nous  la  supposons  même  modifiée  se- 
lon Tair  ou  obscur,  ou  yif  ou  coloré;  et  nous  la  supposons 
enfin  en^ellie  d'après  l'indiridu ,  et  conformément  à  un 
archétype  conrenable.  Cette  teinte  plate  ,  étant  donc 
connue  et  obtenue ,  il  s'agît  de  la  modifier,  c'est-à-dire 
de  l'obscurcir  et  de  la  décolorer  selon  ses  degrés  d'obli- 
quité au  luminaire ,  en  n'admettant  toutefois  aucun  reflet 
clair,  ou  sombre  ou  coloré;  en  sorte  que,  pour  procéder 
simplement ,  il  conYÎent  de  débarrasser  et  d'isokr  cette 
teinte  de  Tinfluence  des  corps  voisins ,  quelque  pea  co- 
lorés qu'ils  soient. 

Il  est  facile  d'imaginer  que  si  on  peut  déterminer ,  à 


04  'cotoiits.    '•■'■■  ' 

l'aide  d'un  rnpporlciir  ou  d'une  division  qiielconcjiic  du 
cercle ,  les  augles  d'obliquité  d'une  surface  au  luminaire , 
on  peut  aussi  d^lormiuer  les  degrés  rclaliTs  de  dticolorn- 
lion  et  d'obscurcissement  de  celle  mËme  surface.  Aîhsï , 
en  faisant  pivoter  un  carton  d'une  couleur  quelconque, 
eouinie  on  fait  pivoter  une  porte  sur  son  gond,  et  en 
pi-enant  le  piiint  du  gond  pour  centre  d'itn  cercle  divisé 
en  5Go  parties  ou  degrés ,  on  pourra  décider  que  cette 
porte  ou  ce  carton ,  lorsqu'il  présente  une  obliquité  do 
tant  de  de|frés  nu  lumintlirc,  se  décolore  de  tant  ou  se 
rapproche  de  tant  du  maximum  obscur  adopté  pour  lui 
de  ses  deux  extrêmes. 

D'après  cet  aperçu,  on  peut  conclure  que  toutes  les 
leinles  géométriques  Sont  mesurables  ,  quels  que  soient 
leur  position,  situation,  aspect  ou  distante;  en  sorte 
que  le  coloris  n'est  pas  plus  abandonné  au  hasard  ,  h  l'in- 
certitude, aux  erreurs  de  l'organe  ,  que  le  dessin.  Cctie 
indication  doit  sufTire, 
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composer  cette  teinte  extrême  brune  d*après  nature,  qu'à 
la  copier  dans  un  site  qui  serait  reflété  et  influencé  par 
quelque  coupe  d*air  étranger  à  cette  coulefir;  ou  qu*à  la 
copier  lorsqu'elle  serait  avoisinée  de  qudques  oppositions 
qui  tromperaient  la  vue.  Ainsi  le  maximum  clair  et  le 
maximmn  l>run  de  la  teinte  dont  on  Tcut  étudier  ou  re- 
connaître les  obliquités  au  luminaire  doivent  être  couTe- 
uablement  choisis  et  adoptés.  Voici  comment  on  doit 
procéder  au  sujet  de  ces  deux  teintes  extrêmes.  On  rap- 
prochera immédiatement  l'un  dé  l'autre ,  sur  la  palette 
ou  sur  une  toile  d'essai ,  les  deux  échantillons  A  et  B 
[ùf.  517.)  (Ils sont  supposés  rouges  dans  cet  exemple) .  Si 
«lonc  l'extrême  brun  contenait  trop  do  noir,  et  que  cette 
teinte  brune  ne  donnât  pas  assez  l'idée  d'un  corps  rouge 
privé  de  lumière ,  il  faudrait  en  augmenter  l'énei^ie 
rouge;  et  lorsque,  par  le  sentiment  et  l'intelligence ,  on 
aurr.  ad<qpté  et  déterjhiné  les  deux  teintes  extrêmes ,  on 
procédera  aux  teintes  intermédiaires ,  confermément  aux 
obliquités.  Od  peut ,  si  on  le  veut ,  composer  tout  de  suite 
la  teinte  moyenne  ici  G  qui  est  aussi  Soignée  ou  difi*é- 
rente  de  A  qu'elle  l'est  de  B. 

Et  Doo-seuiement  la  nécessité  d'obtenir  des  tons  on 
des  teintes  vigoureuses  dans  les  bruns  engage  les  artistes 
qui  travaillent  par  rootiSe  à  outrepasser  la  mesure ,  et  à 
Irop  décolorer  et  obscurcir  ces  teintes ,  mais  la  vue  de 
tant  de  tableaux  noircis  de  nos  musées,  et  les  écrits 
même  sur  l'art  y  invitent  les  peintres.  Josué  Rejmolds , 
par  exemple ,  va  lui-même  au-delà  du  précepte  lorsqu'il 
dit  :  «  11  fil  ut  que  les  couleurs  se  ressemblent  à  peu  près 

•  toutes  dans  leurs  ombres,  afin  ,  comme  dît  Dufresnoy , 

•  que  toutes  les  ombres  n'eu  paraissenf  qu'une.  »  Cette 

TOME    VIII.  5 


G6  coLonis. 

règle  est  juste  quand  il  s'agît  d'un  efTet  de  nuit;  elle  est 
salutaire  |iour  ceux  qui,  comme  tant  de  Iresquislos  ita- 
liens ,  afti'nl  l'aire  l'ombre  d'une  draperie  bleue  ,  plus 
bleue  que  son  clair  ;  mais,  au  fait ,  ce  précepte  est  un  sys- 
tème ,  et  dans  la  partie  ombrée  d'un  objet  le  caractère 
particulier  de  couleur  de  cet  objet  doit  être  suffisamment 
manifcsti-. 

Il  y  H  deux  moycDS  d'opérer  à  ce  sujet  :  l'un  par  calcul 
n)albi!'[nalii|ue,  l'autre  par  pratique  et  par  aperçu.  Ici, 
nous  n'i'u  sommes  pas  encore  au  moyen  pratique  qui ,  au 
surplus ,  ne  sera  utile  et  tr6s-assuré  que  quand  il  sera  basé 
'■ur  le  moyen  scicntinque.  Nous  allon.<  donc  considérer 
les  teintes  dans  toutes  leurs  variétés ,  selon  leurs  degrés 
d''dilii[uilé  au  luminaire. 

Tiiule  ci'Ite  question  doit  être  précédée  d'une  consi- 
dération assez  nouvelle.  N'en  serait-il  pas  de  cette  théorie 
lies  couleurs  ou  loiules  préparées  cl  déterminées  ù  l'a- 
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eût  pu  prescrire  une  ordonnance  de  pharmacie  dont  lui 
seul  aurait  eu  le  secret.  Il  dit  donc,  en  parlant  du  mé- 
lange des  teintes  qui  doivent  composer  le  coloris  du  co- 
lérique, du  fl^matique,  du  bilieux,  du  sanguin,  etc.: 
Mettez  pour  le  colérique  dans  la  première  teinte,  c^esl- 
è-dire  dans  le  clair ,  deux  parties  de-couleur  rouge ,  une 
de  jaune  et  trois  de  blanc  ;  pour  la  deuxième  teinte , 
cW-à-dire  pour  la  partie  un  peu  moins  éclairée ,  In 
même  quantité  de  rouge  et  de  jaune  et  deux  parties  de 
blanc ,  etc.  ;  pour  le  mélancolique ,  une  pajtie  de  terre 
d*ombre,  avec  deux  de  terre  obscure  et  deux  parties  de 
blanc ,  etc.  Observez  ,  ajoute-t-il ,  que  si  ces  passions 
sont  composées ,  comme  le  sont  Tétonnement  du  colé- 
rique ,  du  flegmatique ,  il  faut  mêler  dé  l'une  et  de  l'au- 
tre composition.  »  Or  je  demande  quelle  est  la  per- 
sonne qui  comprendrait  aujourd'hui  ce  que  veut  dire 
Paul  Lomazzo ,  qui  peut-être  ne  le  comprenait  pas  lui- 
même;  car  il  se  iïkt  expliqué  un  peu  plus  clairement  s'il 
eût  réellement  saisi  cette  question.  Mais  cet  écrivain  crut 
oe  pas  devoir  passer  sous  silence  ce  qu'il  avait  entendu 
répéter,  par  tradition ,  à  quelque  artiste  florentin,  ou 
ce  qu'il  avait  peut-être  aperçu  dans  quelqu'ancien  ma- 
nuscrit. Enfin  cet  exposé  est  ou  une  niaiserie  ou  une 
leçon  importante.  Il  est  à  croire  qfie,  du  tcms  de  Paul  Lo- 
mazzo, plusieurs  lecteurs  entendaient  cette  leçon  conoyac 
on  entendait  celles  d'Albert-Durer,  propagateur  lui-même 
de  préceptes  graphiques  échappés  de  l'antiquité. 

Reconnaissons  donc  qu'on  peut ,  une  fois  qilë  le  géo- 
métrique d'un  corps  est  connu  et  répété^par  un  échantil- 
lon ,  représenter  cette  teinte  ou  cet  échantillon,  soit  dans 
la  demi-oBibre  ,''soit  dans  l'ombre;  on  peut  la  re(A*é$enter 
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plufl  ou  inoilts  éloignée,  située  da&s  tel  ou  Ici  aîr ,  souï 
tel  ou  tel  luiuînairo,  rellétée  même  par  une  (eintc  quel- 
conque ,  etc.  C'est  ainsi  que  la  dimension  ou  l'étendue 
d'un  corps  étant  connue,  on  peut  l'ofTHr  à  l'œil  ou  «n 
raccourci ,  ou  vu  de  loin  ,  ou  vu  de  haut  et  de  bas ,  et 
cela  pnr  des  moyens  mathématiques  certains. 

Continuons  d'exposer  notre  méthode ,  qui  probable- 
ment est  très-semblable  à  celle  qu'on  pratiquait  fa  Athènes 
et  h  Rome. 


CHAPITRE  504 


DE  I,'FMPLOI  DIT  SIHUS  POUR  CONPfAITKE  LES  DEGBÉS 
D'OBLIQUITÉ  DFS  SUHKAGKS  AU  LUMIHAlnE.ET  POUR 
ï  FAIRE  COKHESPOtiDRE  L'ÉSERGIE  DES  TEIKTES 
MESURÉES  DA>S  LE  RAPPORT  DE  CES  DEGRÉS  D'O 
;1.1QU1TÉ. 
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bleue.  Cette  observation  »  que  j'ai  déjà  &ite  ailleurs ,  je 
la  rq:>roduis  ici  pour  prévenir  l'objection  de  quelques 
puristes ,  qui  pourraient  rendre  méfians  sur  notre  doc- 
trine en  y  signalant  cet  oubli.  Je  dois  donc  dire  »  à  ce 
sujet ,  qu'il  est  facile  de  vérifier  cette  très-petite  diffé- 
renee^et  d'en  tenir  compte  »  s'il  le  iaut ,  dans  l'opération. 

Dans  les  exercices  relatifs  aux  mesures  ou  degrés  de 
décoloration  des  teintes  par  l'èilet  de  leurs  degrés  d'obli- 
quité ,  il  importe  extrêmement  d'opérer  avec  exactitude , 
et  sortoiit  de  se  garantir  de  l'influence  des  reflets.  Mais 
toute  personne  qui  a«ra  compris  cette  question  »  procé- 
dera avec  cette  réserve ,  et  imaginera  toutes  les  précau- 
tions qui  contribueront  à  la  justesse  de  ces  recherckes. 
La  situation  de  la  lame  de  l'amassète ,  ainsi  que  la  si- 
tuation de  l'cBil  et  de  k  snrfiice  étudiée  dans  ses  obliqui- 
tés successives ,  importe  aussi  beaucoup  po|ir  k  r^ula- 
rite  de  ces  exercices. 

Disons  donc,  pour  rentrer  dans  robservatioo  précé- 
deale  »  que  Ton  remarquera ,  dans  l'esqiérience  faite  sur 
les  obliquités  de  k  couleur  jaune,  que  la  teinte  moyenne, 
c'est-à-dire  k  teinte  qui  est  aussi  difiérente  ou  éloigftée 
de  l'extrême  jaune-ckir  que  de  rextrême  jaune-brun  , 
ne  oonrient  pas  exactement  pour  exprimer  k  modifica- 
tion qu'éprouve  la  surface  placée  an  4^*  degré.  En  effet 
la  surface  jaune,  posée  exactement  à  ce  degré  d'obliquité, 
ii'offire  pas  exactement  la  teinte  moyenne  qui  existe  entre 
Textrême  clair  et  l'extrême  brun  ,  mais  elle  est  un.  peu 
plus  claire ,  c'est-à-dire  un  peu  plus  rapprochée  d|b  l'ex- 
trême ckir-jaune.  Cette  difiérence  provient  donc  de  ce 
qu'il  faut  moins  de  lumière  pour,  développer  le  jaune 
qu'il ^'en  faut  pour  développer  les  deux«o(res  couleurs. 
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<'t  surtout  It'  lilcu.  Oa  peut  remarquer  ft  ce  sujet  que  le» 
couleurs  très-lumineusCs  semblent  porier,  comaiQ  avec 
elles,  leur  lumière  parlîcuiiëre ,  ainsi  que  le  font  les  corps 
pliosphorcsccns ,  tandis  que  les  couleurs  moins  claires  ne 
font  que  réfléchir  le  degré  de  splendeur  qu'elles  reçoi- 
vent du  luminaire  qui  les  éclaire ,  et  sans  qu'elles  en  pro- 
duisent elles-mêmes. 

Une  des  importantes  leçons  que  reçoit  l'élëTe  dans 
cette  opération  des  comparaisons  faites  sur  les  obliquités 
des  surfaces  colorées,  c'est  celle  quilui  démontrecombien 
■■>t  grande  et  par  quels  mélanges  matériels  s'obtient  la 
ilécoloralion  ou  l'altération,  ou  la  corruption  et  la  rupture 
lie  ces  teintes  obliques  au  luminaire.  En  elfet ,  il  se  voit 
obligé  ,  pour  composer  les  teintes  obliques  qu'il  compare 
iiux  teintes  les  plus  perpendiculaires  au  luminaire,  d'ïu- 
Iroduire  des  couleurs  absolument  étrangères  h  la  teînic 
géométrique  soumise  h  ces  obliquités.  C'est  ainsi  que  In 
surface  claire-bleue  ,  qui  n'est  composée  que  de  bleu  de 
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Au  reste  ces  études  ou  ces  recherches  ne  doivent  pos 
se  (aire  sur  une  espèce  de  substance  seulement ,  mais  sur 
les  obliquités  des  surfaces  de  toute  espèce  de  matières  et 
de  contextures;  et  cette  diversité  familiarisera  avec  les 
diverses  altérations  colorées ,  qui  sont  le  résultat  de  la 
différence  des  substances  placées  au  n^me  degré  d'obli- 
quité. Les  corps  raboteux ,  plucheux ,  etc. ,  vus  oblique- 
ment ,  offrent  donc  leur  décoloration  dans  une  propor- 
tion difl^^nte  que  les  corps  unis  ou  polis  ;  ceux-ci ,  lors- 
qu'ils sont  chatoyans ,  tels  que  certains  bois  façonnés  , 
certains  albâtres ,  font  voir  de  grandes  différences  ,  quoi- 
que posés  sous  le  même  angle  au  luminaire»  dès  lors- 
qu'ils  sont  présentés  plus  ou  moins  renversés.  Les  corps 
demi-diaphanes,  tels  que  les  chairs,  offrent  aussi  des 
rapports  particuliers  de  décoloration ,  et  chaque  espèce 
de  chair  a  même  sa  manière  de  se  décolorer.  Or  com- 
ment prétendre  à  une  imitation  exacte  de  ces  nuances , 
si  l'on  n'a  pas  bien  observé  avant  tout  le  géométrique  des 
corps ,  et  si  l'on  n'en  a  pas  considéré  la  couleur  sous 
toutes  sortes  de  jours  et  dans  toutes  sortes  d'air?  etc. 

Je  ne  crois  pas  que  des  réflexions  iaussi  vraies  soient 
reçues  avec  indifférence  par  les  peintres  ;  et ,  bien  qu'elles 
puissent  dépiter  ceux  qui  colorient  de  lazzis ,  et  qui  dé- 
testent le  positif  de  l'art ,  parce  qu'ils  n'aspirent  qu'h  la 
singerie  ou  au  fantastique  de  leur  propre  imagination  , 
elles  feront  impression ,  j'espère ,  sur  les  hommes  sensés 
qui ,  avides  de  science ,  recherchent  les  principes  ou  les 
causes»  et  ne  voient  dans  un  art  tel  que  celui  de  la  pein- 
ture que  la  plus  belle  fonction ,  que  le  plus  noble  exercice 
de  l'esprit  humài& 


CHAPITRE  505. 


COMMENT  ON    RRPRÉSEMTE  EN   GÉOMÉTBAL   I,A   TEINTE 
DBS  OMBRAGES. 

Il  y  a  trois  cas  h  considérer  bu  sujet  de  1b  teinte  de^ 
ombrages;  i°  lorsque  l'ombrage  ne  reçoit  sucun  reflet 
coloré;  a°  lorsque  l'ombrage  reçoit  des  reflets  colorés; 
rt  3'  lorsque  la  grandeur  ou  l'éloigné  nient  du  tableau 
uécessilo  une  exagération  dans  la  teinte  de  l'ombrage. 

Quand  aucun  reflet  n'est  envoyé  sur  la  surface  om- 
bragée d'un  objet,  sa  teinte  c'est  modifiée  que  par  un 
obscurcissement  incolore  plus  ou  moins  intense;  en 
sorle  que  cet  obscurcissement  peut  êlre  répété  h  l'aidr 
d'un  noir  achromatique  ,  mêlé  dans  la  teinte  de  la  Dur- 
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flieU  étrangers.  Je  pense  donc  qu'un  ombrage  n'est  qu'un 
voile  incolore,  qui  fait  ressembler  la  teinte  ombragée  à  ce 
qu*eUe  serait  géoméiriquemeni  sous  un  jour  plus  som- 
bre, et  que  ce  Toile  doit  laisser  apparaître  la  couleur 
propre  et  géométrique  de  Tobjèt;  en  sorte  qu'un  glacis, 
résultant  d'un  noir  achromatique,  peut  produire  cet 
eflet  sur  le  tableau.  La  fausseté  des  ombrages ,  étrangers 
à  la  ccHileur  de  la  surHice  ombragée,  est  remarquée  tous 
les  jours  sur  les  tableaux  mal  coloriés.  Quant  à  Paul  Vé- 
ronèse  et  à  Tiziano ,  ils  ont  été  très-réservés  Hans  les 
teintes  de  leurs  ombrages ,  et  jamais  ils  ne  sont  tombés 
dans   les  excès  si  ordinaires  à  tant  de  maîtres  accré- 
dités. 

Le  plus  souvent  Tombrage  a  Ueu ,  accompagné  de  re- 
flets colorés;  alors  le  reflet  dominant  a  d'autant  plus  de 
valeur  que  la  teinte  ou  surface  est  fortement  ombragée. 
C'est  ainsi  qu'un  reflet  jaune,  projeté  sur  du  bleu  demi 
ombré ,  produit  un  verdâtre  sensible  ;  mais  cette  teinte 
verdâtie  n'a  pas  lieu  au  même  degré  dans  l'ombrage  de 
ce  bleu  reflété  par  le  même  jaune ,  en  sorte  que  la  sur- 
face bleue,  qui  reçoit  l'ombrage ,  parait  plus  jaunâtre , 
dès  qu'elle  reçoit  ce  reflet  jaune  ,  puisque  le  géométrique 
bleu  a  été  abaissé ,  obscurci  ou  presque  anéanti  par 
Tefiet  de  l'ombrage.    ' 

Il  est  inutile,  je  ""crois,  d'ajouter  que  cette  teinte  de 
l'ombrage  est  soumise ,  ainsi  que  la  teinte  géométrique , 
k  l'influence  de  l'air  coloré ,  mais  qu'elle  n'est  pas  sou- 
mise à  l'influence  de  la  couleur  du  luminaire ,  puisque 
celui-  ci  ne  l'atteint  ^as  directedient ,  vu  l'interposition 
du  corps  qui  porte  ombrage. 

Quant  à  Texagérdlion  nécessaire  dans  la  leîule  des  oni- 
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brages,  cette  exagération  consiste  dans  une  énergie  ou 
une  exaltation  surajoutée  ,  et  de  laquelle  nous  sommcD 
dispensés  de  parler  expressément  ici,  puisque  nous  en 
traiterons  en  particulier  au  chap.  617.  Cependant  nous 
devons  dire  que  souvent  on  est  Ibrcé  de  donner  une  teinte 
roussiltre  aux  ombrages  ,  et  d'employer  à  cet  effet  un 
glacis  de  brun  ou  de  bitume  pur  :  cela  vient  de  ce  que,  sî 
l'on  n'employait  que  l'achromatisme  noir  produit  par  le 
noir  d'ivoire,  il  arriverait  que  la  réflexion  lumineuse, 
qui  a  lieu  sur  la  toile  ou  tableau  ,  détruirait  l'intenMlé  de 
celle  obscurité  artiGcielle.  U  faut  donc  y  suppléer  par 
une  teinte  forcée,  dont  l'énergie  et  l'exaltation  neutra- 
lisent cet  éclaircissement.  Quand  on  peint  en  petit,  le 
noir  incolore  suflit ,  parce  que  l'œil  du  spectateur  reste 
proche  de  la  toile  ;  mais  en  grand  ,  l'air  qui  nous  sépare 
de  la  toile  dévore  les  teintes  de  l'ombrage,  et  dans  ce 
cas  une  exagération  devient  nécessaire  pour  soutenir  le 
ton.  C'est  ainsi  encore,  ciue  si  le  tableau  est  pincé  dans 
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teinte  forte ,  plus  ou  moins  mordoré.  Un  ombrage  ,  dans 
un  tableau  à  la  Rubens ,  vu  dans  une  chambre  sombre  » 
parait  incolore,  quoiqu'il  soit  très-rougeâtre ;  mais  II 
paraît  exagéré  au  grand  jour,  et  surtout  au  soleil.  Quant 
à  Tombrage  qui  existe  sur  un  corps  déjà  roux,  il  est  né- 
cessaire que  cet  ombrage  reste  roux,  malgré  rabaisse- 
ment achromatique  résultant  de  la  grande  distance,  et 
cela ,  parce  qu'il  convient  de  conserver  la  teinte  géomé- 
trique de  l'objet.  Aussi ,  dans  une  draperie  couleur  de 
robe  de  capucin  ,  les  ombres  et  les  ombrages  seraient 
faux  s'ils  étaient  rendus  avec  du  noir. 

Il  nous  resterait  à  parler  ici  do  la  teinte  des  trous  fort 
obscurs,  car  bien  que  le  volume  assez  petit  de  ces  bruns 
et  la  distance  donnent  à  croire  qu'il  est  indifférent 
d'employer  telle  ou  telle  teinte  pour  les  imiter,  il  faut 
cependant  se  conformer  à  la  variété  de  la  nature ,  même 
dans  les  effets  où  la  couleur  semble  peu  manifestée.  Je 
dirai  donc  que  si ,  pour  représenter  les  trous  ou  les  plis 
profonds  que  produisent  les  chairs  dans  certaines  flexions, 
on  usait  de  la  même  teinte  qui  sert  à  représenter  les  trous 
ou  les  plis  profonds  d'une  étoffe  bleue  ,  jaune  ou  verte , 
cette  teinte  produirait  un  effet  faux ,  et  ôterait  la  vie  de  la 
carnation.  En  général ,  le  noir  convient  peu  à  l'imitation 
des  trous  obscurs ,  parce  qu'il  donne  moins  l'idée  de  la 
transparence  ou  de  l'absorption  des  rayons  lumineux  que 
ne  le  font  les  laques  très-brunes  ou  le  bitume  bien  choisi. 

Eclairé  par  ces  démonstrations ,  le  peintre  froid  ani- 
mera ses  ombrages\  et  le  peintre  trop  exalté  saura  tem- 
pérer l'énergie  mensongère  de  ses  bruns.  • 


CHAPITRE  506. 

COMMENT  ON  REPRÉSEKTE  EN  fiÉOMÉTRAL  LA  TEIMTE 
DES  REFLETS  PROVENAÎVT  DE  L'ILLUMINATION  DES 
CORPS  VOISIÎVS  COLORÉS. 

Ici  il  n'y  a  rien  h  dire  qui  soit  difiTérent  de  ce  que  nous 
avons  dit  nu  chap,  ^-j^,  correspondant  h  celui-ci.  Nous 
ajouterons  seuIcmoDt  que  si  l'on  n'exécute  les  reflets  qu'a- 
prts  coup,  c'est-à-dire  en  les  posant  sur  la  teinte  sèche 
qui  doit  les  recevoir,  ils  prodniront mieuv  l'eHel  nature) 
que  si  on  les  mêle  dans  les  teintes  mêmes.  En  effet  ils 
«eniblernienl,  <^tant  ainsi  ajoutés  ou  superposés,  être  le 
r>''aiillal  de  rejaillissemens  colop/iS  ,  en  sorle  que  la  com- 
binaison que  cette  association  produirait  serait  p 
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et  ces  mesures  peuTent  s'obtenir  ou  mathématiquement 
ou  par  pratique  seulement. 

La  Ugne  d*aspect  d*un  objet  étant  déterminée  et  adop- 
tée oiihographiquement ,  il  résulte  que  les  surfaces  de  cet 
objet ,  quelle  que  soit  leur  position  ou  leur  situation  sur 
le  plan ,  se  présentent  selon  certaines  obliquités  ortho- 
graphiques qui ,  produisant  4es  raccourcis  dans  les  éten- 
dues, amènent  des  modifications  ou  des  pertes  dans  les 
teintes.  Ainsi  une  boite  jaune  •  par  exemple ,  ou  une  pen- 
dule dorée,  placée  sur  le  chambranle  d'une  cheminée, 
est  éclairée  de  telle  ou  telle  iàçon  par  la  fenêtre  de  la 
chambre;  et,  dans  son  ombre  ou  dfms  sa  demi-ombre, 
la  teinte  géométrique  de  cette  boite  est  de  telle  ou  telle 
couleur;  mais  la  ligne  d'aspect,  ou  Ib  plus  ou  moins  de 
coté  ou  de  face  sous  lequel  nous  ?<5ulons  voir  et  imiter 
cette  botte ,  étant  déterminé ,  ces  mêmes  faces  qui ,  dans 
l'état  géométrique  étaient  de  telle  ou  telle  teinte ,  se  mo- 
difient et  s'altèrent  en  apparence  par  l'eiTet  de  l'obliquité 
d'aspect  détejrminé  d'après  cette  ligne  adoptée  :  or  c'est 
cette  modification  ou  cette  nouyelle  teîpte  qui  est  la  teinte 
orthographique.  Nous  disons  donc  (fion  peat  très-bien 
la  déterminer  mathématiquement ,  puisqu'on  a  pu  déter- 
miner ainsi  la  teinté  géo&étrique  de  l^jet  ou  de  se^^ 
superficies  placées  à  tel  ou  tel  df^^  d'obli<fliit^au  lu- 
minaire.  Nous  ne    répéteron9*'pas   ce    qui   a  été   dit 
chap.  4^6  au  sujet  dçs  'tons  :  ce  qu^este  à  observer  ici 
est  donc  tout  chromatique ,  et  ne  concerne  que  les  com- 
bihaisons  de&  couleurs.  Or  le  lecteur  a  été  instruit  de 
tout  ce  qui  est  relatif  aux  décolorations  ou  achromatismes, 
mélanges  hidlires,  etc.;  ainsi  passons  au^ moyen  pratique 
de  prend» ies  teintes  orthographiquement. 


Moyen  pratique  de  prendre  orlhograpliiquement  les 
teintes  sur  les  objels  eux-mêmes  ,  et  par  conséquent 
sur  tes  carnations. 

C'est  pour  conserver  l'ordre  didactique  adopté  dans  ce 
Irajlé,  que  nous  avons  séparé,  dans  l'onalvse.les  Ictates. 
d<!s  loDs;  cor,  en  prcoanl  les  teintes  d'un  objet  par  échan- 
tillons, on  en  prend  nécessairement  les  Ions  en  même 
tems.  Seulemeni  un  petit  nombre  d'observations  restent 
donc  h  faire  ici ,  vu  ce  qui  a  éïé  dit  nu  chup.  436. 

Pour  obtenir  une  parfaite  similitude  entre  la  teinte 
orlbogrnpbique  et  l'échantillon  qu'on  répMe  d'après  celle 
teinte,  il  faut  placer  l'amassète  ainsi  que  l'œil  dans  la 
même  position  pendant  tout  le  cours  de  l'opération.  De 
plus ,  il  convient  <|ue  la  lame  de  l'amassète  soit  d'uue 
couleur  semblable  h  celle  de  la  toile  d'essai  qui  recevra  . 
cet  échantillon.  Il  faut  encore  recommander  de  couvrir 
uli'ur  la  lame  autant  que  l'on  couvrira  la  toile  p 
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laiMer  subsister  un  excédant  de  jaune  »  c'est-à-dire  s*il 
ne  voulait  pas  détruire  entièrement  cette  teinte  jaune  , 
mais  seulement  raffaiblir,  il  n'associera  qu'i|ne  moindre 
quantité  de  ses  deux  couleurs  complémentaires  :  ainsi  il 
n'a  qu*à  mêler  un  pou  de  violet  pur  dans  ce  jaune.  Si 
c'est  du  bleu  qu'il  yeut  éteindre  ou  décolorer ,  il  n'a  qu'à 
mêler  à  ce  bleu  un  peu  d'orangé;  ou  mêler  du  Hprt,  s'il 
veut  éteindre  du  rouge. 

J'ai  dit  que  le  ton  de  la  couleur  ajoutée  devait  être  un 
peu  plus  clair  que  le  ton  de  la  couleur  qui  est  à  modifier. 
En  effet  y  décolorer  n'est  pas  baisser  le  ton»  et  c'est  pour 
cela  que  l'emploi  ou  l'addition  dg  couleurs  achromalisées 
ou  rendues  grises  n'est  pas  un  moyen  rigoureusement 
juste  dans  ce  cas  »  parce  que  ces  couleurs  complémen- 
taires, qui  produisent  l'achromatisme,  quoiqu'elles  soient 
du  même  ton  quq^la  teinte  qu'on  veut  atténuer  et  achn>- 
matiser ,  y  apportent  néanmoins  une  certaine  obscurité. 
Ainsi  du  bleu  et  du  jaune  élémentaires  et  purs ,  glacés 
su^du  rouge  élémentaire  et  pur  lui-même,  l'obscurcis- 
sent parce  que  les  couleurs ,  en  formant  cet  aohroma- 
tisme ,  ont  absorbé  de  la  lumière;  il  faut  donc  que  les 
couleurs  complémentaires  soient  d'un  otdre  un  peu  plus 
dair ,  afin  qu'étant  superposées  elles  se  retrduvcnt  dans 
le  ton  de  celle  de  dessous.  Mais ,  sans  s'embarrasser  d'é- 
claircir  chaque  teii^te  complémentaire  ajoutée,  il  suffit 
d'éclaircir  un  peu  toute  la  l^inte  après  qu'elle^  été  mo- 
difiée par  ces  couleurs  complémentaire^  Cet  abaissement 
d'intensité  des  conleuss,  réduites  par  leur  réunion  à  l'état 
d'achromatisme,  e|t,  pour  ainsi  dire,  imperceptible;  et  il 
n'en  est  fait  mention  ici  que  souple  rapport  d'une  ques- 
tion de  physique ,  de  laquelle  il  nous  fallait  tenir  compte , 


So  ^ 

iiinîs  que  nous  ne  derons  pas  chercher  h  développer  ici. 

Con  si  (litron  s  un  des  groods  avantages  attachés  à  la  mé- 
ihode  de  l'orlhographiopratitjiie  des  teioleg  et  des  tons. 
Combien  d'erreurs  n'évitera  pas  le  peintre  qui  voudra 
procéder  ainsi;  et  avec  quelle  justesse  ne  répétera-l-il 
pas,  pur  ce  procédé,  les  rapports  chromatiques  qu'ont 
cnir'elles  les  différentes  surfaces  ou  teintes  des  objets 
composiint  le  lablcau?  Mais  fixons-nous  sur  un  exemple 
particulier. 

Puisque  In  lumière  qui  éclaire  le  nu  est  la  même  qui 
éclaire  les  draperies  ou  les  autres  objets  colorés,  il  doit 
y  avoir  unité  entre  co  d^gré  d'illumination  des  chairs  et 
le  degré  d'illumination  des  draperies,  et  cela  malgré  la 
diversité  des  teintes;  en  sorte  qu'à  une  chair  éclairée 
modérément ,  et  représenléo  telle ,  doit  être  associée , 
sur  ta  draperie,  une  teinte  éclairée  eUc-même  modéré- 
ment. Cependant  les  peintres  oublient  bien  souvent  ces 
rapports,  et  cela  parce  qu'ils  ont  modéré  le  lumineux  des 
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leur  splendeur  et  leur  énergie  à  coté  des  draperies  les 
plus  brillantes  :  or  c'est  toujours  la  nature  qu'il  faut 
prendre- pour  modèle  »  et  non  un  modèle  qu'il  faut  pren- 
dre pour  kl  natuie.  Cependant  celui  qui  a  peint  une  tête» 
un  bras ,  une  main ,  et  qui  a  dû  nécessairement  rompre 
ses  teintes  et  affaiblir  l'éclat  des  toarnans ,  doit  remar- 
quer que  ces  masses  de  chair  bien  modelées ,  et  d'un  ton 
▼rai  y  ne  peuvent  soutenir ,  quant  à  l'éclat  des  couleurs  , 
le  Toisinage  d'une  draperie  peinte  plus  purement ,  sans 
beaucoup  de  rupture  de  tons ,  et  se  présentant  à  Tœil  par 
un  plus  grand  nombre  de  grandes  faces  planes ,  paral- 
lèles à  la  lumière;  il  doit  encore  remarquer  l'avantage 
que  donnent  aux  draperies  les  glacis,  qui  sont  d'une  bien 
moins  grande  puissance  sur  les  chairs.  Ces  raisms  de- 
Traienl  Tengager  à  abaisser  l'éclat  trop  cru  des  couleurs 
desétofE»,  et  à  choisir  «  comme  l'ont  fait  les  Vénitiens  » 
des  dnq>eries  de  couleurs  fortes  et  peu  lumineuses.  Il  ne 
dut  donc  pas  qu'il  imite  immédiatement  et  isolément 
Pédai  d'une  draperie  quelconque  posée  sur  le  manne- 
quin ,  et  cela  comme  s'il  n'y  avait  point  dans  le  tableau 
d'autres  objets  à  mettre  en  rapport  ou  à  accorder  avec 
cette  draperie. 

On  doit  conclure,  de  ces  remarques  ^^^  la  proportion 
dans  le  coloris  général  de  tout  un  tableau  est  plus  essen- 
tielle (pie  la  similitude  de  la  couleur  individuelle  et  carac- 
téristique de  quelques  objets  ou  surfaces  en  particulier , 
cette  dernière  étant  facilemeat  détruite  par  des  couleurs 
voisines  iansses.  D'ailleurs  c'est  moins  le  public  que  l'ar- 
tiste qui  reconnaît  la  vérité  et  le  mérite  de  cette  simili- 
tude particulière;  et  beaucoup  départies,  très-bien  colo- 
riées isolément,  sont  perdues  pour  le  spectateur,  qui  juge 

TOMB  VIII.  6 
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de  l'effel  de  ces  couleurs  par  sentiment  général  ot  col- 
lectif, et  non  par  comparaison  particulière,  ainsi  que 
savent  le  faire  les  peintres.  Mais  pour  ce  qui  est  de  toute 
l'harmonie  d'un  morceau  de  peinture,  elle  est  sentie  cl 
rcmtiri]iiée  de  totit  le  monde,  et  elle  conduit  surtout  i 
rillusL'ja.  et  h  h  beauté  qui  est  le  but  principal  de  l'art. 
On  comprend  assez  que  ce  n'est  pas  un  tableau  mono- 
chrome, c'cst-à-diro  d'un  accord  sans  variété,  que  nous  re- 
commandons ici;  mais  nous  voulons  signaler  les  vains 
efTorls  de  tant  d'artistes,  qui  croient  fHro  savang  coloristes 
en  mclLant  de  la  vérité  et  do  la  ressemblance  dans  des  dé- 
tails qui  sont  Irès-rarement  tus  isolément  par  les  specta- 
teurs et  qui  toujours  paraissent  faux  lorsque  l'ouTrage 
est  envisagé  tout  &  la  fois. 

Ainsi,  par  In  méthode  que  nous  ensci;;nous  ici,  on 
répfite  au  moins  l'harmonie  chromatique  naturelle,  ou  les 
rapports  vrais,  dans  toutes  les  parties  individuelles  qui 
composent  le  tableau,  harmonie  qui  est  d'une  très-zrande 
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CHAPITRE  508. 


•, 


OU  PERSPECTIF  OU  DE  Là  SGÉNOOfiAPHIB  DES  TEINTES , 
C'EST-A-DIRE,  DE  L'EFFET  QUE  PRODUIT  SUR  LA  TEI?f TE 
GÉOMÉTRIQUE  OU  GÉOMÉTRALE  DES  ORJETS,  SOIT  LA 
QUANTITÉ  D'AIR  INTERPOSÉ  PROPORTIONNELLEMENT 
AVEC  LEUR  ENFONCEMENT  DANS  LE  TARLEAU  «  SOIT 
L'ORLIQUITÉ  VISUELLE. 

Lia.  teinte  géométeaie  est  connaey^t  par  conséquent  les 
modificiitions  qu*a  dft  recevoir  cette  teinte  <ni  cette  sur- 
face par  Teffet  de  Tespèce  d*air  ou  clair ,  ou  sombre ,  ou 
coloré,  dans  lequel  elle  est  située.  Cette  teinte j^épmé- 
trale  op  orthographique  est  de  plus  le  résultat  de  la 
situation  ou  perpendiculaire  ou  oblique  de  la  surface  an 
laminaire»  etc. ,  etc.  ;  que  reste- t-il  à  ajouter?  La  modifi- 
cation par  Tespace  aérien ,  qui  sépare  cette  surface  ou  ce 
point  de  surfiice  du  cadre  ou  du  bord  inférieur  du  ta- 
bleau. Ainsi  y  a-t-il  un  pouce ,  un  pied ,  une  toise  d^éloi- 
gnement  ou  d'espace  aérien  entre  la  base  du  tableau  et 
cette  surface  »  il  ne  reste  plus  qu*ii  exprimer  cet  espace 
ou  cette  perspective  aérienne.  Pour  ajouter  cet  es- 
pace, cette  quantité  ou  cet  inteiralle  aérien,  il  faut 
connaître  quelle  est  Tespèce  de  cet  air;  il  faut  pos- 
séder cette  teinte  d*air  sur  la  palette,  oii  elle  repré- 
sente Tespace  géométrique  rempli  en  ligne  droite  depuis 
le  tableau  ,  le  cadre  ou  la  Titre  jusqu'au  point  d*horizon 
ou  évanouissant.  Cette  quantité  d*air ,  ou  sombre  ,  ou 
clair  on  demi-dair,  ou  rougeâtre,  ou  bleuâtre,  ou  j.iu- 
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iiàtre  ,  etc. .  élnnt  donc  ajoutée  ii  lu  teiiilo  géouiétralc  , 
p  rt)  porl  in  nn  elle  ment  b  renfoncement  de  l'objet  dans  le 
tableau ,  cet  objet  paraîtra  fuyant  par  l'efiel  de  celle  mo- 
ilification.  il  ne  restera,  pour  compliSlcr  l'illusion,  (ju'îi 
rendre  plus  ou  Dioios  insensible  ,  par  la  tonchc  et  par 
l'espèce  du  matériel ,  ta  couleur  apposée,  ainsi  que  la  toîle 
<|iji  In  recuit.  Coc  plus  ample  explicntloa  ne  serait  qu'une 
répétition  de  ce  que  nous  avons  dit  plus  haut,  et  de  ce 
que  nous  allons  dire  aux  chapili-es  suivans. 

Ce  sera  par  cette  imitation  juste  des  effets  de  l'air  ,  que 
le  peintre  saura  donner  de  la  profondeur  h  ses  tableaux , 
et  détruira  l'idée  d'une  superficie  platCipourysubslitucr< 
l'idée  de  l'espace  :  par  celte  imitation  mathématique  Tair 
semblera  circuler  autour  de  chaque  ligure  et  de  cbai^ue 
objet  ;  et ,  au  lieu  de  couleurs  plaies  et  découpées  ,  l'ar- 
tiste exprimera  la  saillie,  le  relief  des  formes,  l'éleudue 
des  distances;  en  sorte  que  l'œil  sera  déçu  par  tout  cet 
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teinte.  L^air  est  ou  jaunâtre ,  ou  rougeâtre,  ou  bleuâtre  : 
il  peut  être  aussi  ou  orangeâtre,  ou  rerdâtre»  ou  yiolâ- 
tre,  et  cela  quelle  qu'en  soit  sa  pureté  ou  sa  diaphanéité.  Le 
choix  de  la  teinte  que  Ton  doit  adopter ,  comme  teinte 
évanouissante  aérienne,  est  très-important  «surtout  lors- 
qu'Q  s'agit  de  la  représentation  d'objets  situés  à  des  plans 
très-enfoncés  dans  le  tableau  ou  très-éloignés  du  cadre, 
ou  dont  les  surfaces  soient  situées  très-obliquement  au 
)our  et  au  spectateur.  En  effet  la  grande  quantité  de 
teinte  d'air  quMl  faut,  dans  ce  cas ,  ajouter  à  la  coukup 
géométrale»  produit  une  forte  modification.  Lorsqu'au 
contraire  la  profondeur  du  site  n'est  pas  grande ,  la  mo- 
dification perspective  aérienne  colorée  n'est  pas  très-sen- 
sible sur  les  objets  enfoncés ,  et  l'erreur  dans  Iç  choix  de 
cette  teinte  est  de  moindre  conséquence. 

L'habitude  des  exercices  relatifs  à  ce  point  dn  coloris 
bit  aisément  discerner  quel  est  le  choix  conrenable  de 
cette  teinte  éraixouissante  ;  car  on  sait  pressentir  quelle 
sera  l'influence  de  cette  teinte  sur  les  objets  ou  sur- 
faces placées  plus  ou  moins  loin  »  plu^  ou  moins  obliquer 
ment ,  etc.  D'ailleurs  un  essai  à  ce  sujet  est  tr^s-facile  k 
(aire ,  et  il  est  bien  aisé  de  décolorer  ou  de  colorer  da- 
▼antage  cette  teinte  éyanouissante  qu'on  a  mise  en  réserve 
sur  la  palette ,  afin*  de  fournir  à  toutes  les  teintes  géo- 
métrales  qu'elle  doit  influencer  :  l'empfei  d*une  écheUe 
abrégée  sera  très-fayorable  à  cette  tentative. 

Pour  ce  qui  est  du  point  qu'on  doit  choisir  sur  l'hori- 
xon  pour  en  prendjre  la  teinte  qui  composera  cette  teinte 
évanouissante  (^t  ceci  importe  surtout  quand  on  exécute 
des  tahleailx  très-profonds ,  tels  que  des  paysages  ) ,  nous 
rappellerons  que  ce  n'est  pas  précisément  le  point  le  plus 


inlérieur   i 


I   dernière  1 


!  de  l'hori 


,  rjui 


faut 


prendre  pour  règle  ot  pour  modèle,  puisque  celte  teiote 
peut  être  accideotellc,  mai»  qu'il  faut  prendre  pour  mo- 
dèle, la  Iciate  qui  est  un  peu  au-dessus  de  la  ligne  à'ho- 
rizoo .  alin  d'avoir  la  couleur  géDcrale  de  l'air  et  non  une 
l'oulcur  particulière  et  étrauge.  Cependant  sî  l'on  roulait 
répéter  l'efl'dt  d'un  air  ou  d'une  almospbî.'re  très-orangée, 
il  faudrait  que  ce  soit  cette  teinte  extrême  qui  toit  répé- 
tée et  conservée,  pour  modifier  scénograpliiquemenl  les 
couleurs  des  objets  représentés  dans  le  tableau. 


CHAPITRE  510. 


COMMEHT  ON  BEPRÉSBNTE  EN  PERSPECTIVE  LA  TEINTE 
DES  SURFACES  PLUS  OU  MOINS  ENF0NC1^:ES  DANS  LE 
TABt.EAU  ,  TEINTE  QLL  PARTICIPE  PLUS  00  MOINS  DE 
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Ton  peut  reconoalire  fur  le  plan  ou  d'après  les  indications 
inscrites  sur  Téléyation  »  eafoncement  enfin  selon  lequel 
une  mesure  quelconque  se  trouve  réduite  par  avance  sur 
Téchelle  perspective,  et  à  laquelle  réduction  on  rapporte 
la  modification  aérienne  que  doit  éprouver  la  couleur. 

U  est  donc  inutile  de  redire  ici  ce  qui  a  été  exposé  au 
sujet  des  tons  modifiés  selon  renfoncement»  puisque  la 
i|podification  des  teintes  doit  suifre  exactement  les  mêmes 
mesures,  et  que  c'est  par  la  même  opération  qu'on  obtient 
le  chaogementen  perspectif  soit  des  teintes  soit  des  tons. 
Nous  parlerons,  au  chap.  5^5 ,  d'une  échelle  achroma- 
tique abrégée,  cbncbrdant  avec  l'échelle  linéaire  abrégée. 
Les  peintres  qui  auront  compris  et  pratiqué  ces  belles 
leçons  de  perspective  aériennes ,  leçons  entièrement  con- 
formes aux  règles  infaillibles  de  la  géométrie ,  reconnaî- 
tront à  chaque  instant  la  &usseté  des  propositions  qu'on 
trouve  dans  tant  d'écrits  sur  la  peinture  au  sujet  des  coup- 
leurs et  du  clair-obscur  ,  écrits  dans  lesquels ,  tout  en 
avançant  et  en  répétant  ces  erreurs  d'après  les   autres 
et  sans  méfiance ,  on  affirme  en  même  tems  et  par  une 
inconséquence  assez  singulière,  que  les  règles  du  coloris 
■e  sont  pas  démontrables ,  et  que  la  perspective  des  cou- 
leurs doit  être  toute  dans  le  sentiment.  Les  Dictionnaires 
de  peinture,  les  Encyclopédies,  le  dictionnaire  des  Beaux- 
Arts  de  Millin  entr'autres,  laissent  le  lecteur  dans   le 
yfaw  grand  embarras  au  sujet  de  ces  questions.  On  lit, 
fsr  exemple ,  dans  ce  dernier  ouvrage  :  «  Qu'un  air  plus 

•  oà  moins  pur ,  ou  plus  ou  moins  chargé  de  vapeurs , 

•  fût  paraître  à  nos  yeux  la  même  couleur  plus  ou  moins 

•  d^radée  (la  suite  prouve  que  l'auteur  voulait  dire 

•  inyante) ,  quoique  placée  au  même  point  de  distance... 


•  Il  i?st  également  vrei  que  les  couleurs  ae  se  dégradent 

•  pas  toutes  dans  la  même  proportion;  la  couleur  rouge 
«  perd  moins  par  l'interposition  d'un  mémo  volume  d'air 
«  (|ue  la  couleur  }aune  :  ainsi  une  figure  vêtue  d'écar- 
>  laïc  avancera  plus  qu'une  figure  vCtue  de  jaunA-claîr 
1  placée  au  miîm<'  point.  •  Il  n'y  a  rien  do  moins  exact  et 
de  moins  intelligible  que  cesproposilions. 


CHAPITRE  5H. 

COMMErtT  Oy  REPRÉSENTE  L\  TEINTE  DES  SURFACES 
QUI  APPARAISSENT  OBLIQUEMENT  PAU  L'EFFET  PAR- 
TICULIER  DE  LA  VISION  PERSPECTIVE  OU  SCÉ«OGRA- 
PIllOLE. 

JjA  différence  qui  distingue  l'aspect  orthographique  di* 
l'aspect  scén «graphique  est  la  même  quant  h  l'obliquil»^ 


TEIRTES  MOPIFI^ES  SELON  l'oBLIQUITÉ  8C£nOGBAPH.    8iJ 

modification  est  presque  insensible  sur  les  sur&ces ,  qui 
sont  peu  éloignées  ou  écartées  du  rayon  principal  tendant 
au  point  scénographique,  elle  est  rraiment  de  quelqu'im- 
portance  quant  aux  surfaces  et  à  leurs  couleurs  placées 
de  cftté  dans  le  tableau. 

Nous  avons  dit  ailleurs  que  la  cause  de  Failàiblisse- 
ment  chromatique  qui  existe  en  apparence  sur  les  sur- 
faces présentées  obliquement  à  notre  œil,  avait  lieu  par 
l'effet  du  serrement  des  rayons  qui  se  réfléchissaient  de 
chaque  point  de  ces  surfaces  pour  parvenir  à  notre  vue. 
Ici  nous  croyons  pouvoir  &ire  observer  que  cette  pres- 
sion, ou  cet  embarras  réciproque  des  rayons ,  a  lieu  dou- 
blement  dans  la  vision  conique  ou  scénographique.  En 
effet  »  les  rayons  réfléchis  par  les  surfaces ,  considérées 
orthographiquementy  sont  moins  pressés  que  les  rayons 
réfléchis  par  les  mêmes  surfaces  vues  scénographique- 
ment,  puisque  la  forme  conique  des  ri^rons  convergens 
à  Vœllf  procure  un  serrement  de -plus.  Il  résulterait  de 
cette  observation ,  si  elle  est  juste ,  que  la  différence  qui 
existe  optiquement  entre  la  teinte  géométrale  et  la  teinte 
scénographiqne ,  a  lieu  non-seulement  parce  que  Tobli- 
quité  perspective  ou  scénographiqne  doit  être  ajoutée  à 
la  teinte  orthographique,  moyennant  une  décoloration 
par  la  teinte  évanouissante  aérienne ,  laquelle  décolora- 
tion a  lieu  par  le  serrement  des  rayons  réfléchis  vers  l'œil 
par  cette  surfiice  qui  se  présente  obliquement,  mais  parce 
qu'à  l'effist  de  ce  serrement  de  rayons  par  cette  obliquité, 
se  joint  l'effet  du  serrement  des  rayons  par  leur  direction 
convei^ente  à  l'œil,  serrement  qui  va  en  augmentant 
graduellement  jusqu'au  point  visuel.  Je  laisse  à  ceux  qui 
auront  du  plaisir  à  se  rendre  compte  de  ces  sortes  de  cas 
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optiques ,  b  éclsirclr  eux-mêmes  cette  question ,  et  k  n~ 

lisfaire  eo  ceci  leur  curiosité  en  général  et  leur  avidité 

jiour  l'étude  du  positif  do  l'art. 

Oa  aperçoit  ici  combien  une  couleur,  pour  être  vraie 
cil  peinture,  doit  réunir  de  conditions  diverses,  et  oom- 

bien  celui-là  est  loin  de  la  vérité  qui  croit  su  teinte  exacte, 
parce  qu'elle  ressemble  beaucoup  h  la  couleur  géomé- 
trique et  vue  do  près  de  l'objet  qu'il  représente  éloigné 
ou  situé  obliquement. 

Le  peintre  ,  en  faisont  ces  sortes  d'études ,  reconnaîtra 
de  nouveau  que  les  obliquités  sont  plus  ou  moins  seo- 
siblcs  il  la  vue ,  selon  que  le  ton  et  la  teinte  de  la  surface 
oblique  est  en  analogie  avec  le  ton  et  la  teinte  évanouîs- 
sans.  En  effet,  les  plans  obliques  d'une  robe  d'un  roso 
clnir  paraîtront  perspeclivement  roses ,  si  la  couleur  éva- 
nouissante aérienne  est  rose:  mais  si  celle  couleur  aé- 
rienne est  vcrdâtre ,  ces  plans  obliques  de  la  robe  rose 
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suelle;  or»  pour  connaître  quelle  est  cette  quantité,  il 
but  voir  sur  le  plan  de  combien  de  degrés  ou  de  por- 
tions de  degré  cette  surface  connue ,  et  dont  la  position 
est  fixée  sur  le  plan ,  est  oblique  par  rapport  k  la  ligne 
convergente ,  qui  ya  aboutir  au  point  de  vue  ou  point 
scénographîque  :  ainsi  autant  de  différence  d'étendue , 
autant  de  différence  de  teinte;  différence  qu'on  obtient 
par  Taddition  de  la  teinte  évanouissante  d'air*  Ce  sera  à 
l'aide  du  sinus  qu'on  reconnaîtra  ce  degré  d'obliquité  o|^ 
cette  quantité  de  réduction;  puis»  à  l'aide  des  deux 
teintes,  l'une  du  géométralf  l'autre  de  l'air»  on  répétera 
cette  même  altération  ou  modification.  Ce  qui  a  été  ex- 
pliqué Â  ce  sujet  au  cha'p.  4x»  nous  dispense  de  rien 
ajouter  à  ce  que  noua  venons  de  dire  ici. 

.-     ■  ■  I  I    ■  I  .  ■  .  ...... 

CHAPITRE  612. 


COMMEITT  ON  REPRÉSENTE  EN  PERSPECTIVE  LA  COU- 
LEUR  DES  REFLETS  PROVENANT  DE  LA  TEINTE  CiÉ- 
NÉRALE  DE  L'AIR  AMRIANT. 

Outre  la  modification  apparente  qu'éprouve  un  objet  vu 
à  travers  un  certain  espace  aérien  incolore  ou  coloré,  il  y 
a  la  modification  qu'il  éprouve  par  l'effet  de  l'air  ambiant , 
qui  influe  par  conséquent  de  côté  sur  l'objet.  Ainsi ,  à  l'in- 
fluence de  Pair  traversé  par  l'œil  qui  aperçoit  l'objet,  on  doit 
ajouter  Tinfluence  que  les  reflets  latéraux  de  l'air  peu- 
vent exercer  sur  les  surfaces  qui ,  se  présentant  plus  ou 
moins  de  câté  au  spectateur ,  se  trouvent  situées  plus  ou 
moins  en  face  de  cet  air  ambiant,  dont  la  couleur  peut 
être  accidentelle  et  plus  ou  moins  différente  de  la  couleur 


0' 


coilofis.     ■     ■     ■  -    - 
r  n;éiiér.il.  On  s'aperçoit  que  celle  quesUon ,  relatif 


l'imitation  des  coupes  accidenlelles  d'air  ou  des  reQeU 
aériens,  nmoifeslés  soit  de  coté  seulement,  §oit  entra 
l'œil  et  l'objet,  peut  conduire  h  des  calculs  plus  ou 
moios  compliqués;  mais  il  fuut  avertir  à  ce  sujet  que  les 
nuances ,  résultant  de  cas  ou  d'effets  particuliers ,  ne  doi- 
vent ('tro  ajoutées  qu'après  coup ,  et  ne  peuvent  par  con- 
séquent entraver  en  rien  le  peintre  dans  la  marche  nia- 
thématique  ou  perspective  qu'il  suit  pour  l'étude  du  co- 
loris. Ces  accidcns  sont  soumis  d'ailleurs  au  sentiment 
ou  de  l'harmonie  soit  optique  soit  intellectuelle.  Ces 
nuances  surajoutées  sont  donc  des  finesses  qu'il  con- 
vient le  plus  souvent  de  ne  mesurer  que  mentalement  et 
par  approximation  ,  bien  qu'on  puisse  les  calculer  très- 
rigoureusement  si  on  le  veut  absolument;  Ces  modifica- 
tions sont  tout-^-fait  séparées  de  celles  qui  liennent  aux 
grandes  et  essentielles  mesures  géoniélrales  et  scénogra- 
phi<[ues.  Ainsi  ce  que  pourraient  avoir  d'inquiétant  t 
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CHAPITRE  513. 


COMlfENT   05  BEPBÉSENTE    L'EFFET    DES    LUMINAI RE5 

COLORÉS. 

1j*ikflu^ncb  de  la  couleur  du  luminaire  sur  les  objets 
qu'il  éclaire  est  proportionnée  à  sa  grandeur  et  à  son 
énergie ,  plus ,  au  degré  de  pureté  de  Tair  que  traversent 
les  rayons  colorés  de  ce  luminaire  pour  atteindre  Tob* 
jet    situé   plus   ou    moins  loin.    Cette  influence   peut 
être  considérée  et  repréfteQtée  soit  géométriquement  ou 
géométralement,  soit  perspectivement  L'effet  coloré  que 
produit >  dans  une, chambre  ordinaire  un  rideau  rouge 
serrant  à  masquer  le  soleil  qui  pénètre  par   la  fenêtre , 
est  bien  plus  énergique  au  fond  de  cette  chambre '^ qu'il 
ne  le  serait  si  cette  même  chambre  s'allongeait  et  deye- 
nait  une  galerie;  et  cette  différence  augmenterait  non- 
seulement  en  raison  de  l'éloignement  du  luminaire,  mais 
en  raison  de  l'obscurité  de  l'air  contenu  dans  cette  ga- 
lerie. Un  autre  cas  peut  a?oir  lieu ,  c'est  celui  où  l'air  de 
la  galerie  serait  lui-même  accidenlellemeut  coloré  d'une 
teinte  contraire  à  celle  du  luminaire  ;  telle  serait ,  par 
rapport  au  rideau  rouge,  la  teinte  aérienne  verte,  qui 
résulterait  de  quelque  tenture  verte ,  ou  bien  d'uue  ver- 
dure quelconque  provenant  du  dehors.  Lorsque  c'est  le 
soleil  qui  est  ce  luminaire  coloré ,  son  influence  est  très- 
Ibrte ,  même  lorsqu'un  petit  nombre  seulemeut  de  ses 
rayons  pénètrent  dans  un  site;  c'est  ainsi  que  la  projec- 
tion du  spectre  s<Jaire ,  bien  qu'elle  sçit  le  résultat  d'une 
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tKs-pciile  ouverture,  et  qu'elle  se  fasse  h  travers  l'nïr 
(ilj>ciir  d'une  chambre  privée  de  lumière,  produit  une 
coloration  Irès-forte  sur  le  carton  qui  en  est  frappé. 

(les  observations  éveillent  déjà  l'attention  sur  l'obli- 
gntion  oii  est  le  peintre  de  bien  déterminer  quelle  es- 
piTc  de  luminaire  coloré  illumine  et  frappe  les  objets  : 
ijnelle  est  la  couleur  générale  de  l'air ,  dt:-  quelles  teintes 
sont  les  coupes  accidonlollcs  d'air  qui  r6goent  dans  le 
siie ,  quelle  est  enfin  la  situalion ,  la  position ,  ainsi  que  la 
couleur  géométrique  des  surfaces  alleintes  par  ce  lumi- 
uaire  coloré. 

Une  autre  obse|iTalion  que  ne  doit  pas  négliger  le  pein- 
tre ,  c'est  que,  lorsqu'un  luminaire  coloré  se  manifeslo 
pnr  une  forte  intensité  de  teinte  sur  les  objets  qu'il  éclaire, 
il  M>  nianifesto  aussi  proportionnellement  par  une  forte 
iiiti'nsité  de  teinte  sur  l'air  qu'il  éclaire  et  qu'il  pénètre; 
en  sorte  que  plus  cet  air  est  chargé  de  corpuscules,  plus 
i  cette  c 
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preuve  de  la  nécessité  dé  composer  d'abord  les  échan- 
tîUoos  du  géométrique  des  objets ,  et  d'y  ajouter  ensuite 
la  modification  de  l'air  et  du  luminaire.  «^ 

C'est  la  juste  imitation  de  ces  rapports  (plus  des  rap* 
portft  scénographiques  )  qui  déjà  produit  cette  harmonie 
naturelle  si  agréable  dans  les  tableaux  hollandais,  fla- 
mands et  yénltiens  ;  en  sorte  que  chercher  lo  beau  dans 
les  combinaisons  optiques  et  ne  pas  sayoir  obtenir  le 
beau  par  cette  justesse  particulière  de  représentation , 
c'est  une  prétention  ridicule,  qui  cependant  est  bien 
commune  aujourd'hui  :  celte  prétention  »  nous  l'avons 
déjà  dit ,  provient  du  manque  d'instruction  ou  d'écoles. 
Au  reste  »  quel  peintre  pourrait  rejeter  une  doctrine  qui 
n'est  autre  chose  que  l'explication  précise  de  ce  qu'il 
cherche  en  tâtonnant  ?  car ,  le  plus  mauvais  peintre  recon- 
naît trèa-bien  que ,  pour  représenter  avec  justesse  l'efTet 
d'une  lumière  colorée ,  il  ne  suilit  pas  de  passer  un  glacis 
de  cette  couleur  sur  tout  le  tableau ,  et  qu'il  existe  un 
calcul  optique  »  auquel  il  convient  de  se  soumettre. 

Il  faut  donc»  pour  représenter  avec  vérité  l'efTet  d'un 
on  de  plusieurs  luminaires  colorés»  conmiencer  par  dé- 
terminer sur  un  plan  général  (  en  ayant  égard  aux  induc- 
tions qu'on  peut  avoir  imaginées  pour  contenir  sur  ce  plan 
les  distances  véritables)  »  il  faut  déterminer,  dis-je ,  la  cou- 
leur des  objets  influencés  par  la  teinte  du  luminaire.  Ces 
degrés  de  coloration  par  le  luminaire  seront  donc  expri- 
més et  répétés  selon  l'effet  géométrique  naturel.  Les  mo- 
difications, selon  l'éloignement  de  l'objet  au  luminaire, 
seront  en  outre  arrêtées  et  exprimées  sur  ce  plan,  et 
chaque  surface  exposée  plus  ou  moins  de  biais  ou  de  face 
à  ce  luminaire,  sera  teinte  de  sa  couleur  proportionnelle- 
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ment  h  l'obliquité.  Ainsi,  de  qiicifjuo  côLé  que  soit  pro- 
]o\ù  ce  luDiinnire  coloré,  soit  qu'il  arrive  du  fond  du  ta- 
blcau  ,  comme  dans  les  soleils  cuuchans  de  Claude  Lor- 
rain ,  soit  qu'il  soit  supposé  de  côté  comme  dans  quelques 
tableaux  de  lïoth,  de  Svamvelt  ou  de  Cuyp  ,  soit  qu'il 
arrive  pardevant,  comme  si  une  vitre  teinte  ou  un  voile 
coloré  était  ce  luminaire,  il  faut,  dis- je ,  que  le  peintre 
détermine  géométriquement  tous  cos  cas  sur  son  plan  ou 
au  moins  dans  sa  tète,  ii  l'aide  de  signes  ou  de  chiffres 
di^jiosés  sur  le  papier;  puis  il  ajoutera  la  condition  ou 
modification  scéuographiquc ,  en  usant  d'une  teinte  éva- 
nouissante juste,  et  en  tenant  compte  soit  des  coupes 
d'air  coloré  soit  d'autres  causes  dont  un  esprit  analytique 
et  bien  préparé  saura  juger  la  conséquence  et  faire  un 
usug'!  bien  entendu. 

Je  pourrais ,  nu  reste ,  ajouter  ici  une  preuve  de  la  né- 
cessité de  procéder,  dans  ce  cas  ,  par  calcul  et  non  h  vue. 
Je  dirai  donc  que  quand  la  couleur  du  luminaire  ou  do  la 


BEFB£sE3ITATI01I    DfS    LpMnCAIBBS    COLOBEf.  97 

lare,  oa  en  présence  de  la  nature»  exige  donc  on  certain 
calcul',  et  autre  chpse  que  les  comparaisons  par  sensa- 
tion; or  ce  calcul  est  celui  que  notre  théorie  ihdique  ici. 
Un  peintre  ignorant  veut-il  un  effet  chaud  de  couleur , 
il  ébauche  d'un  ton  chaud /puis  il  prend  des  mpdèles 
qu'il  place  sous  la  lumière  bleue  du  nord;  en  sorte  que 
plus  il  copie  ce  qu'il  roit ,  plus  il  fait  de  contresens  ;  car 
les  teintes  dorées  de  son  tableau  paraîtront  iK:hromatîsées 
on  grises  sous  cette  lumière  bleue  du  nord ,  qui  frappe 
sur  sa  palette  et  sur  sa  toile.  Aussi  certains  peintres ,  et- 
surtout  les  Vénitiens  du  second  ordre ,  ayant  aperçu  tous 
ces  embarras   lésultant   d'une   imitation    individuelle*, 
exacte,  ^lais  $ans  harmonie»  ontrils  pris  le  parti  d'imagi- 
ner une  vérité. générale,  qu'ils  ont  lyppelée  harmonie,  et 
de  colorier  dé  sentiment  et  sans  consulter  de  modèle  de 
couleurs;  mais  si  plusieurs  fois  ils  ont  rencontré  juste,  la 
plupart  du  tems  leurs  effets  manquent  de  vérité;  aussi  les 
Hollandais,  ainsi  que  les  Flamanijs,  en  ont-ils  lait  très^eu 
de  cas.  D'autres  peintres  ont  voulu  copier,  timiddknent  et 
sans  raisonner,  ce  qui  s'offrait  à  leur  vue;  îli  coihmîrent 
aussi  d^  lourds  contresens ,  qui  résultèrent  dea^  erreurs 
optiques  qu'ils  ne  pressentaient  pas  :  tout  ceci  prouve 
que  la  vniie  méthode  consiste  dans  la  science,  qu'il  faut 
ensuite  mettre  en  pratique  à  l'aide  du  sentiment. 

Les  cas  les  plus  compliqués  s'éclaîrciront ,  si  Ton 
suit  notre  théorie;  on  pourra  analyser  tous  les  effets;  on 
découvrira ,  on  distinguera  toutes  les  causes ,  quelle  que 
soit  la  couleur  de  l'air,  celle  du  luminaire;  quels  que 
soient  les  accidens  provenant  soit  des  nuages  réflecteurs 
$oit  des  grandes  portions  azurées  de  l'air;  soit  enfin  que 
la  couleur  de  l'air  domine  sur  celle  du  luminaire,  ou  que  la 
TOME  viii.  7 
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couleur  du  liimiiiiiire  domioc  sur  la  couleur  de  l'air.  Le 
peintre  saura  se  retrouver,  sans  t'iubarras ,  dans  lous  ces 
i<:iix  el  mélanges  optiques  naturels  >  qui  lui  semblaient 
un  chuo.s ,  lorsqu'il  s'obstinait  h  repousser  ces  leçoDS  cl 
celte  assistance  de  la  géom6trie  ou  do  In  pcrspeclîve  ap- 
pliquée nu  coloris. 


CHAPITRE  51/,. 


COMMEM-  ON   REPRÉSENTE   EN  PERSPECTIVE  LA  TEINTE 
OF-S  ORJETS  RÉFLÉCUIS  PAR  I/EAU  O0  PAR  LES  CORPS 

POLIS. 


Oi  le  corps  poli  qui  réfléchit  élnit  absolument  pur  et 
incolore,  la  rtjllcxioa  qu'il  renverrait  h  h  vur.  serait  l'î- 
mngc  exacte,  quoique  renversée  de  l'apparCncc  de  l'ob- 
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ment  ;  et  que  c'est  cette  teinte  déjà  atténuée  perspecti- 
Tement  par  l'air ,  et  non  la  teinte  géométrique  dontil 
5*açit  de  répéter  la  réflexion. 

Une  comparaison  très-sensible  se  présente  ici  à  Tes- 
prit ,  c'est  celle  de  l'effet  ou  de  la  marche  du  son  dans 
Pccho.  Le  son  'géométrique  est ,  par  exemple ,  h  voix 
humaine  telle  qu'elle  sort  de  la  bouche  de  la  persoqpc 
qui  appellerait  quelqu'un  en  ùtce  de  la  masse  faisant 
écho  ;  le  son  perspectif  serait  celui  qui  serait  reçu  sur  la 
masse,  on  le  mur  faisant  écho;  et  le  son  réflécjii  serait 
l'écho  du  son  en  retour  sur  la,  même  personne,  ou  on 
retour  *ur  une  autre  personne  placée  obliquement  à  ce 
mur,  et  plus  ou  moins  éloignée  de  lui.  Dans  tous  ces  caHa 
présence  de  l'air  et  son  caractère  modiGent  les  sensations 
optiques  et  acoustiques;  ainsi  Teffet,  et  par  conséquent 
le  caractère  4le  câ  air,  doit  être  exprimé.  Il  fiiodrait  gu'nn 
peintre  pensâf  toujours  à  l'effet  aérien  d'un  son  éloigiié^ 
lorsqn'ilveprésente  l'eff^taérien  d'un  objet  enfoncé  dhiils  le 
tableau;  il  devi:ait  penser  aussi  que  ces  différences  de  sen- 
sations éprouvées  par  l'ouïe ,  sont  si  positives,  que  l'ouïe  , 
ainsi  que  la  vue,  distinguent  les  pfais  petites  distance^  du 
son  ^  des  .couleurs,  et  que,  lorsqu'elles  ne  les  distingueni 
pas,  c*est  que  l'air  est  altéré  par  quelque  dérangement  ac- 
cidentel ,  par^elque  brisement  ou  réfraction,  ou  impu- 
reté qui  empêche  son  effet  lihte  et  naturel.  Les  bruits 
incertains  ou  les  touleurs  incertaines  qui  le  troublent  soûl 
ces  accidens.  Toufcecî  prouve  avec  quelle  justesse,  avec 
quelle  vraisemblance  le  peintre  doit  répéter  la  marclio 
optique  et  aérienne  dans  sa  régularité,  puisque,  dans  la 
nature  même ,  les  sens  sont  deçiis  par  des  effets  acciden- 
tels ,  qui  sojnhlent  être  des  ftiussetés. 


Le  SOL  fit*  lYcho ,  en  retour  sur  l'amlileur,  perii  de 
son  intensili^  Je  réflexion  par  celle  dtslance  double;  c'est 
Htnsi  (]ue  la  n^ilexion  optique,  produite  par  un  corps  cq- 
fiuicé  dans  le  tableau ,  éprouve  une  perle  par  cette  dis- 
tance doublée.  Lorsqu'on  est  tout  prhs  d'une  glace  pure, 
on  y  voit  les  objets  comme  s'il  n'y  avnît'Yoînt  de  place  ; 
mais  si  celle  ^lace  est  h  quinze  pieds  de  nous ,  les  images, 
DU  pour  mieuK  dire  la  réilexioa  des  imoges  est  oflaiblie 
par  CCS  quinze  pieds  d  air  ou  d'éloigncmcot  qui  nous 
sépare  de  la  glace. 

Le  chap,  5o2.  toni.  t;„  explique  toute  cette  question 
(Voy.  aussi  le  chap.  ^^9.).  Il  serait  inutile  de  discourir 
sur  le  caractère  toujours  un  peu  ondulé  des  eaux  qui  or- 
nent les  campagnes,  sur  la  bauleur  du  point  de  vue  qui 
l'ail  que  la  réflexion  ou  l'image  de  ces  eaux  est  plus  ou 
uioins  vivo  ou  amortie,  etc.  Ces  diverses  particularités 
seront  aperçues  et  recueillies  par  1  artiste  studieux,  muni 
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leinte  du  luisant  n'est  autre  que  la  teinte  même  du  lu- 
minaire qui  se  réfléchit  sur  ce  corps  h  tel  ou  tel  degré. 
AinsrFazur  d'une  fenêtre  située  au  nord ,  le  doré  du  so- 
leil ,  etc.  y  doiTent  dans  ce  cas  être  répétés  perspective- 
ment  sur  le  point  luisant.  Quant  au  ton  du  luisant ,  il  dé- 
pend 9  ainsi  que  nous  l'ayons  dit ,  et  de  l'éclat  du  lumi- 
naire et  de  la  clarté  du  corps  snr  lequel  U  reluit  ;  mais 
sur  les  corps  luisans  colorés ,  il  arrive  que  leur  teinte  se 
mêle  toujours  plus  ou  moins  à  la  teinte  du  luminaire ,  et 
cela  selon  l'obliquité.  Cette  règle  explique  pourquoi  la 
teinte  d'un  luminaire  azuré,  réfléchi  sur  des  cheveux 
blonds ,  est  différente  de  ce  qu'elle  serait  sur  des  che- 
veux noirs;  cette  règle  explique  aussi  pourquoi  le  luisant 
est  di£|^rent  sur  du  satin  rose  et  sur  du  satin  bleu ,  diffé- 
rent sur  l'or  et  sur  Taisent ,  sur  l'acier  et  sur  le  cris- 
tal, etc.  :1a  lune,  le  soleil,  les  flambeaux  produisent, 
aussi  des  luisans  différens.  Rien  n'est  si  aisé  à  compren- 
dre que  la  cause  de  tous  ces  effets;  et  ce  qui  a  été  dit 
précédemment  £icilite  suflisamment  cette  analyse.  En  la 
:^aivant  donc  avec  quelque  attention ,  le  peintre  parvien- 
dra à  iàire  reluire  4ans  ses  tableaux  tous  les  corps  polis  ; 
et ,  au  lieu  d'y  produire  des  taches,  il  parviendra  à  une 
illusion  capable   d'étonner  et  d'émouvoir  fortement  le 
spectateur. 


CHAPITRE  rH6. 


nOMMEM   0\  lîEPRÉSEKTE  EN   PERSPECTIVE  LA  TBIKTE 
l'iiOVESAST     DES     RHOUItLARÛS  ,     VAPEURS,    P0U8- 

SIÈUES,  elc. 

Il  y  a  des  atmosphères  brumeuses  chargé<^s  de  vnpeurs 
ou  brouillards,  on  même  de  poussières,  colorées  d'uoe  cer- 
taine leinte.  Dans  quelques  campagnes,  le  crépuscule  se 
nianilcste  ù  travers  des  brouillards  bleuâtres  :  quelque- 
fois ,  et  &  d'autres  heures ,  ce  brouillard  est  rougeâlre  ;  les 
poussières  ont  aussi  une  couleur  qtir  modifie  la  position 
du  soleil  on  du  luminaire,  celle  du  spectaleur,  etc.  Il 
importe  donc  de  bien  représenter  l'efiêl  perspectif  de  ces 
vapeurs ,  el  de  bien  composer  par  conséquent  la  teinte 
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les  objeU  sont  enfoncés  dans  le  tableau ,  et  plus  les 
brouillards  semblent  courrir  ces  objets  de  leur  couleur; 
mais  qu'au  contraire  sous  unlunùnaire,  coloré,  plus  les 
objets  sont  enfpncés  ou  éloignés  de  cp  luminaire  coloré , 
moins  ils  sont  atteints  de  sa  couleur,  et  plus  ils  conser- 
vent leur  teinte  géométrique  piodifiéç  par  celle  de  l'air 
général. 


CHAPITRE  517. 


DE  L'EXAGÉRATION  OU  EXALTATION  DES  TEINTES  LOUS- 
QUE  LA  REPRÉSENTATION  PERSPECTIVE  DES  OBJETS 
EST  COLOSSALE. 

Oh  doit  conclure,  de  ce  qui  a  été  dit  au  chap.  4^^  du 
clair^bscur ,  que  si  Texagération  des  couleurs  est  néces- 
saire dans  les  représentations  colossales ,  eette  exagéra- 
tion est  pea  &Forable  à  Tillnsion.  Si  donc  il  convient , 
d'une  part ,  de  sauver  Teflet  de  la  grande  distance  qui 
éloigne  du  spectateur  les  vastes  tableaux;  de  l'autre  on 
ne  peut  empêcher  que  le  spectateur  ne  sache  très-bien  , 
malgré  cette  exagération ,  que  les  couleurs  posées  sur  la 
toile  sont  au  niveau  et  non  en  deçà  du  cadre.  En  éten- 
dant ces  raisonnemens ,  on  verrait  qu'ils  ne  sont  pas  en 
fareur  des  peintures  colossales. 

Remarquons  que  cette  question  diil^re  absolument  de 
celle  où  il  s'agit  de  l'exagération  nécessaire  et  indispen- 
sable, lorsque  les  lieux  où  l'on  voit  les  tableaux  sont 
obscurs  et  c^&bles  d'anéantir  la  splendeur  et  l'énergie 
des  couleurs.  Ici  il  ne  s'agit  donc  exclusiTcment  que  des 


calculs  de  perspective,  et  de  proportionner  l'apparence 
d'éaergic  des  teÎDlcs  avec  les  mesures  ou  les  dimensions 
exogiirécs  des  représentations  qu'on  a  cru  nécessaires 
de  rendre  colossales ,  eu  égard  h  la  grande  distance  fjui . 
dans  des  lieux  vastes ,  sépare  du  spectateur  le  tableau. 
Ainsi  noD-seutement  les  tons  doivent  être  exillés,  mats 
aussi  les  teintes;  cl  cette  exaltation  n'est  point  une  af- 
faire de  goût,  mais  une  nécessité  optique.  Les  peintres 
sages ,  qui  se  sont  contenus  daos  cette  juste  exagération 
perspective ,  ont  été  approuvés;  et  les  Italiens,  et  surtout 
les  Vénitiens ,  parmi  lesquels  il  faut  citer  Paul  Véronèse 
le  premier,  ne  sont  point  sortis  de  la  vérité  dans  ces 
sortes  d'exagérations.  Mais  Rubcns  cl  ses  parodistcs  (à 
ceux-ci  on  peut  associer  beaucoup  de  peintres  récens  } 
ont  trop  souvent  fait  parade  irexajçéra lions  de  colons, 
Irts-fausses ,  parce  qu'elles  n'étaient  nullement  contcDiie^ 
dans  les  limites  des  règles  de  l'optique  :  en  un  mot,  on 
aflirmer  que  pour  s'abandonner  avec  succi;s  à  l'exa- 


EXAG^BAT.   DES  TEINT.  SVB  LES  TABL.   VUS  OBLIQ.     lo5 


CHAPITRE  518. 


DE  L'EXAGÉRATION  DES  TEINTES  SUR  LES  POINTS  DE 
LA  SUP8RF1G1E  PEINTE  VUS  OBLIQUEMENT,  ET  PAR 
CONSÉQUENT  EN  RACCOURCI,  LORSQU'IL  ARRIVE  QUE 
LA  DISTANCE  PRESCRITE  EST  TROP  COURTE. 

Voici  encore  une  question  toute  optique,  et  qui  appar* 
tient  h  Tart  des  mesures  ou  à  la  perspective.  Toute  su- 
perficie colorée,  soit  toile,  soit  panneau  ou  muraille,  etc. , 
vue  en  raccourci,  éprouve  une  décoloration  apparente 
pkr  cet  effet  d'obliquité  visuelle;  c'est  ainsi  qu'elle  en 
peut  éprouver  une  autiî  par  l'efiet  de  son  obliquité  au 
luminaire.  Si  donc  i'œil  qui  regarde  un  tableau  est  très- 
près  ou  trop  près  de'  ce  tableau ,  les  teintes  qui  sont  sur 
les  points   tus  obliquement  de  ce  tableau  et  en   rac- 
courci, puisqu'ils  se  présentent  de  côté  à  la  rue ,  se  dé- 
colorent. On  demande  donc  s'il  convient  de  réparer  cette 
décoloration  apparente»  en  exagérant  ces  mêmes  teintes 
du  tableau.  Nous  avons  déjà  répondu  que,  pour  peu  que 
l'œil  puisse  se  mouvoir  de  droite  ou  de  gauche  sans  ré- 
trograder, ces  corrections  ou  ces  exaltations,  qui  seraient 
bonnes  pour  un  point  d'aspect,  deviendraient  des  faus- 
setés pour  un  autre  ;  en  sorte  qu'il  ne  convient  de  faire 
ces  mensonges  qu'autant  qu'ils  se  convertiront  en  vérités 
permanentes.  Si  donc ,  pour  une  peinture  vue  de  très-loin , 
telle  qu'une  coupole ,  par  exemple ,  il  est  bon  de   sau- 
ver cette  diminution  et  cette  décoloration  des  surfaces 
f ues  obliquement  de  ce   point  unique  et  éloigné ,  il  ne 


convient  pas  ,  dans  tout  autre  cas ,  de  cliercber  &  souver 
par  une  incorrectioD  ,  une  erreur  que  le  moins  instruit 
des  spcctaleurs  n'attribuera  jamais  à  l'artiste,  mais  bien 
il  b  Irop  courte  distance  ou  profondeur  du  site.  Ce  serait 
donc  substituer  des  mensonges  h  des  incorrections  accî- 
ilenlelles  et  passagères,  et  faire  parade  d'un  purisme  que 
chacun  trouverait  asseï  mal  entendu.  (Voy.  ie  cliap.  ^ÔG, 
pag.  Ô.5G.  ) 


CHAPITRE  519. 


DES  UV.VX  ET  EMPLACEMEHS  OU  SONT  F.V  GÉNÉRAL 
EXPOSÉS  ET  CONSIDÉRAS  LES  TABLEAUX;  DK  VJ^XA- 
(Jl':nATIOH  pu  EXALTATION  DES  TEISTES ,  PROPOR- 
TIONS ELLEMENT  A  L'ESPÈCE  DE  LUMIÈRE  QUI  ÉCLAIRE 
CE'i  LIEUX  ,  ET  A  I.A  DISTANCE  OBLIGÉE  DE  LAQUELLE 


TEIITE  SELON  LES  LIEUX  OU  SONT  VIS  LES  TA  EL.      lO' 

On  peut  dire  qu'il  n'est  guère  de  tableau  un  peu  grand, 
qui  ne  soit  fort  différent  lorsqu'il  est  exposé  dans  un 
salon  d*apparteaient ,  de  ce  qu'il  étoit  dans  l'atelier  du 
peintre  :  aussi  le  choix  du  site  et  du  jour  est-il  si  impor- 
tant (lea  marchands  de  tableaux  y  font  grandement  at- 
tention) que  changer  le  jour  qui  éclaire  un  tableau ,  c'est 
quelquefois  changer  le  tableau  lui-même.  Chacun  sait 
que  les  panoramas  doÎTcnt  la  moitié  de  leur  succès  au 
moyen  auxiliaire  du  jour  calculé  qui  les  éclaire. 

Comment  donc  procéderont ,  dans  ces  exagérations  ou 
ces  modifications ,  les  peintres  qui ,  ne  connaissant  ni  la 
loi  de  l'achromatisme,  ni  les  degrés  d'illumination  relatifs 
que  manifeste  telle  ou  telle  couleur  par  rapport  à  une  autre, 
ni  les  calculs  qui  font  adopter  des  résolutions  de  clair- 
obscor  et  de  coloris ,  ni  enfin  la  loi  de  l'unité  et  de  l'har- 
monie ,  etc.,  etc.?  Ils  feront,  répondra -t-on ,  comme  ont 
lait  une  foule  de  peintres  habiles,  qui  ne  s'embarrassaient 
pas  dans  tant  de  questions,  et  qui  par  leur  sentiment  seul 
ont  trouTé  juste ,  et  ont  triomphé  très -habilement,  très- 
ingénieusement  des  obstacles  provenant  du  jour  fiiux  et 
ingrat  des  localités.  Us  feront  •  a joutera-t-on ,  conune  a  fait 
Rubens,  comme  ont  (ait  Jacques  Jordaè'ns  et  tous  les  bons 
élè?es  de  Rubens.  Cependant  je  demanderai  si  au  con- 
traire il  n'est  pas  évident  que  ces  habiles  coloristes  étaient 
instruits* de  l'optique  de  la  peinture,  et  si  ce  n'est  pas 
pour  avoir  ignoré  ces  règles  et  ces  questions  d'optique 
que  tant  de  parodistes  de  ces  maîtres  ont  étalé  leurs  laids 
mensonges,  leurs  couleurs  outrées  et  bizarres,  et  ont 
enfin,  par  des  milliers  de  tableaux  maniérés ,  rendu  haïs- 
sable la  peinture. 

Oui ,  les  exagérations  des  leintes  doivent  éire  lé  résultai 


inS  coLonis. 

•lu  snviiir  cl  Av»  mesures;  et  quand  mëiuo  ce  serait  lo 
^eiiUiiient  que  l'ou  iiileiTog;erait  lo  plus  souvent  duos  ces 
1  as  ,  la  partie  positive  du  coloris  n'y  doit  pa»  tuoins  être 
M}(oure  use  nient  étudiée. 

Au  reste  nous  arons  déjà  parlé  d'une  autre  espèce 
d'exagération,  celte  qui  est  relalive  aux  objets  d'une  di- 
meusjnii  colossale.  Udo  troisième  ni^ccssité  d'exagérer  les 
Icintos  sera  signalée  au  sujet  de  l'allérutiau  que  snbit  avec 
le  temps  la  peinture  h  huile.  Il  ne  serait  pas  diflîcile  de 
confondre  ces  choses,  de  s'égarer  duns  ces  différences 
et  do  proférer  la  routine  ,  la  singerie  el  les  b-peu-près 
hardis  aux  vrais  procédés  qui  exigent  do  l'application  cl 
.te  l'étude. 

Do  même  que  certaines  gens  h  prétention  ont  le  verbd 
haut  et  Iranctiant ,  de  même  certains  peintres  visent  h  l'ef- 
lel,  Turcent  leurs  couleurs,  et  veulent  Iropper  de  loin.  Ma!» 
l'homme  éloquent  ne  frappe  d'abord  que  modérément. 


nlendue  de  s 


;  dise 
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forcer  le  ton  et  l'accent  ne  les  abandonne  jamais ,  bien 
qu'ils  se  proposent  souvent  l'imitation  de  certains  maîtres 
dont  la  palette  est  très-modérée. 

Lorsque  ces  gens  qui  ont  le  verbe  haut  rencontrent  des 
rivaux  qui  veulent  les  éclipser,  qu'a rrive-t-il  ?  c'est  que  les 
uns  et  les  autres  prennent  l'habitude  de  forcer  simultané- 
ment leur  organe  :  il  en  est  de  même  des  peintres.  Tous 
ceux  qui  prétendent  à  la  force  et  à  l'éclat  se  font  entr'eux 
une  habitude  de  forcer  leurs  couleurs  et  de  prodiguer  les 
extrêmes, les  contrastes;  en  sorle  que  plus  d'un  concours 
n'offre  qu'une  lutte  pitoyable  de  mensonges  et  de  parodies 
plus  ou  moins  extravagantes.  Cependant  le  principe  du 
beau  proscrit  tontes  les  exagérations  fausses  et  fatigantes, 
bien  qu'il  exige  la  vigueur  et  l'élévation. 

Tiziano,  lors  de  sa  brillante  époque,  fut  le  coloriste 
par  excellence,  en  cela  qu'il  était  vigoureux  et  d'un  ac- 
cord charmant,  en  cela  qu'il  était  fier  et  très-chaleureux, 
tout  en  étant  simple  et  naïf;  il  était  enfin  suave  et  solide 
k  la  fois ,  très- naturel  et  tout  éclatant  des  plus  hautes  ri- 
chesses chromatiques.  Quant  à  Rubens,  qui  dut  sa  grande 
instruction  à  l'étude  des  chefs-d'œuvre  de  Tiziano  et 
de  Paul  Yéronèse,  il  a  prétendu  dépasser  ses  maîtres  en 
outrant  son  coloris  :  il  a  visé  à  la  fraîcheur  et  à  la  ma- 
gnificence; mais  il  est  au-dessous  de  ses  modèles  en  vé- 
rité et  en  beauté.  Il  semble  avoir  reproché  à  Tiziano,  à 
Paul  Yéronèse ,  à  Giorgione  la  modération  ou  hi  rupture 
de  leur  vermillon;  mais  jamais  Tiziano  n'aurait  voulu 
admettre  les  rouges  éclatans  de  Rubens ,  bien  qu'aucun 
peintre  ne  connût  mieux  que  Tiziano  à  quels  degrés  de 
\otcc  et  de  puissance  sont  élevés  les  tons  naturels  et 
perspectifs;  bien  qu'aucun  peintre  ne  sentit  mieux  que  lui 


[|iic  l'imitation  vraie  exige  très-souvent  les  calculs  d'une 
irrlalno  exag(5ratioD.  Au  reste  les  «pressions  employées 
par  Pdii!  Lauiazzo  au  sujet  de  celte  science  chromatique, 
poïscdéc  par  Tiitiano,  ne  sont  pas  Équivoques,  et  la 
uiarctio  qui',  suivait  eu  ce  point  ce  célèbre  coloriste  y 
est  assez  clairement  indiquée. 

Ainsi  celte  nécessité  d'exagérer  ou  de  modiller  les 
couleurs  en  peinture,  n'autorise  aucun  mensonge,  au- 
cune laideur;  eu  sorte  qu'on  no  doit  dÎ,  comme  les  paro- 
(iislcs  de  Wnlcau ,  de  F.  Barrocci ,  de  G,  de  Crnyer,  étaler 
des  couleurs  viies  semblables  au  son  aigu  des  fifres  ou  des 
vidions  cri.nrds,  ni  tomber  dans  les  lénf^bt-cs  monotones 
et  laides  des  imitateurs  de  Rembrandt;  ténèbres  dont  le 
père  Caslel  semblait  se  rappeler  l'cITrayanlc  laideur,  lors- 
qu'an  sujet  du  bruit  épouvantable  de  quelques  orgues 
énorme»  de  nos  églises,  il  dit:  o  l)n  vent  sourd,  une  es- 
"pèci;  de  rùlement  enterré  se  font  entendre  dans  des 
■nte-dcux  n 
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CHAPITRE  520. 


nOICATlON    D'UN    MO  YEN -PRATIQUE    DE    REPRÉSENTER 
PERSPECTIVEMENT  LES  TEINTES  DES  OBJETS. 

Uah9  tous  les  arts  les  moyens- pratiques  sont  surtout 
employés  avec  succès  par  les  artistes  instruits  de  la  théo- 
rie  ou  des  raisons  scientifiques;  et  Ton  peut  même  dire 
que  rexpérience  des  praticiens  n'est  autre  chose  que  la 
découyerte ,  qu'à  la  fin  ils  parviennent  h  faire ,  des  rap- 
ports qui  existent  entre  leurs  diverses  pratiques. et  les 
principes  théoriques  de  l'art.  Gelui-lh  donc  qui  connaîtra 
les  lois  de  la  perspective  des  lignes  et  des  couleurs ,  lois 
que  nous  avons  tâché  d'expliquer  et  de  définir  en  trai-^ 
tant  soit  de  l'achromatisme,  soit  de  l'air,  soit  des  échelles 
de  dégradation,  etc.;  celui-ih  ,  dis-je,  aura  un  bien  grand 
avantage  sur  l'ignorant  dans  l'emploi  des  divers  moyens- 
pratiques  et  expéditifs  imaginés  par  l'industrie  artistique. 
Le  moyen  que  nous  allons  proposer  est  donc  dans  ce  cas  : 
ce  moyen  est,  pour  ainsi  dire,  le  même  que  celui  dont  il  a 
été  lait  mention  au  chap.  4^^ ,  oii  il  est  question  des 
tons. 

Puisque  la  peinture  est  un  miroir ,  et  que  la  toile  du 
peintre  doit  faire  l'office  d'une  glace ,  ou,  si  l'on  veut , 
puisqu'une  glace  bien  pure  est  une  espèce  de  tableau  ou 
une  superficie  plate  qui  répète  les  objets ,  il  faut  en  con- 
clure que  tout  l'art  du  peintre  imitateur  consiste  à  répé- 
ter ,  avec  une  exactitude  absolument  parfaite ,  les  mêmes 
teintes  réfléchies  ou  sensibles  sur  la  glace ,  ou  bien  les 


I  1  2  tOlORTS. 

teinlrs  Utiles  qu'elles-  apparaissent  là  où  elles  s'arrêtent 
sur  iinf  vitre  transparente  ,  interpos(^e  entre  les  objets  M 
\i-  spectnleiir  (dans  le  cas  toutefois  oîi  l'œil  et  la  vitre 
resLenl  immobiles  et  situés  en  un  point  fixe  et  déter- 
mine ).  D'aprts  cet  exposé  .  il  est  fiscale  d'imaginer  qu'un 
peintre  praticien  ,  qui  voudrait  s'exercer  sur  une  vitre 
réelle,  n'aurait  Hen  do  mieux  k  faire  que  de  déposer  de- 
vant ou  derriî-re  cette  vitre  ses  couleurs,  soit  au  moyen 
d'un  pinceau  aussi  long  que  la  distance  qu'il  y  a  depuis 
l'œil  jusqu'il  cette  vitre,  soit  à  l'aide  de  tout  autre  moyen.  . 
Or  il  faut  que  ce  petit  échantillon  d'essai  déposé  sur  la 
vilre  soi!  tellement  juste,  qu'il  se  confonde  avec  l'objet 
aperçu  derrière  cette  vitre  ,  en  sorte  que  ,  quand  ce  point 
de  lii  vitre  restera  couvert  de  cet  échantillon,  on  croira 
toujours  qu'on  voit  l'objet  et  non  cet  échantillon.  La 
même  pratique  peut  avoir  lieu  sur  une  glace  élaméo  ou 
miroir,  et  la  teinte  d'échantillon  apposée  sur  cfi  mîrAÎr 
c  l'oiil ,  placé  à  la  distance  adoptûe,  n« 
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pie  d*un  étalage  de  charcuterie ,  ils  font  en  sorte  que  les 
saucissons  »  les  tranches  de  jambon ,  les  boudins  blancs 
et  noirs  représentés ,  soient  absolument  semblables  (étant 
TUS  de  la  distance  adoptée)  à  ces  mêmes  objets»  qti'ils 
disposent  exprès  dans  la  montre  »  de  la  mOme  manière 
qu'est  disposé  le  tableau  qu'ils  veulent  faire. 

Lorsque  l'objet  qu'on  veut  imiter  est  placé  h  contre- 
jour»  et  que  Tamassètc  que  Ton  veut  comparer  h  cet 
objet  est  trop  peu  illuminée,  étant  à  contre-jour  elle- 
même  ,  la  comparaison  ne  peut  plus  être  employée  avec 
succès  :  tel  est ,  par  exemple ,  TeiTet  d'un  horizon  très  - 
brillant*  Dans  ce  cas  il  faut  avoir  recours  à  un  miroir  et 
tourner  le  dos  à  l'objet;  par  ce  moyen  l'amassète  pourra 
être  comparée  à  l'objet  vu  dans  le  miroir,  la  lumière 
naturelle  éclairant  alors  suflisammcnt  l'amassète. 

Ce  point  pratique  de  coloris  est  si  facile  h  comprendre, 
que  chaque  élève  imaginera  aisément  une  foule  d'exer- 
cices propres  h  l'habituer  h  ces  comparaisons  perspec- 
tives des  couleurs.  On  peut,  par  exemple»  placer  plu- 
>ieurs  petits  carions  parallèlement  cl  enfoncés  à  des  dis- 
tances diverses  les  uns  des  autres ,  mais  ne  se  masquant 
pas  entièrement  par  rapport  au  spectateur  ou  au  peintre 
qui  resterait  fixe  à  la  distance;  puis  on  placerait  un  sem- 
blable carton  parallèle  là  où  e^t  censée  la  vitre  ou  le 
tableau  ;  et  ce  carton ,  qui  serait  en  eflct  le  tableau  ou 
Fimage  »  sera  peint  de  couleurs  telles  qu*en  l'élevanl  ou 
en  le  portant  de  côté  »  de  manière  qu'il  semble  être  la 
continuation  d'un  des  cartons  éloignés ,  sa  teinte»  vue  au 
point  de  distance»  se  confonde  avec  la  teinte  de  ce  même 
carton  éloigné  :  rien  n'est  si  simple  que  cet  exercice. 
J'indiquecû  aussi  »  comme  excellente  »  l'habitude  d'ac- 
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corder  avec  des  iparbrcs  véritables  des  marbres  teints  cl 
imités  ^oit  cii  détrempe  ,  soit  à  huile,  aoil  au  vernis  ou 
îi  roncoiistïqiin;  on  peut  mCnic  peindre  Ji  m^me  sur  l« 
murbrc ,  de  manière  que  les  parties  peintes  et  imitées  ne 
semblent  pas  élre  de  lu  peinture,  mats  bien  les  veines  et 
les  lâches  ilu  marbre  Uii-méuic.  Quant  à  l'illusion  qu'on 
peut  produire  en  peignant ,  par  exemple ,  sur  io  plancher 
ou  sur  \ii  sol,  des  pièces  de  monnsiu  qu'on  suppose  tom- 
bées par  hasard ,  cette  illusion  s'ubticnt  par  une  repré- 
sentation géouiéf rique ,  ainsi  que  celle  que  produisent  1rs 
troDipu  l'œil,  lesquels  ue  représentent  jamais  d'objets 
ayant  de  la  prol'ondcur.  On  peut  encore,  po'ir  aulrrî 
exercice ,  prendre  un  double  des  échantillons  porspec- 
lils  ou  représentés  plus  ou  m oiu s  éloignés  ,  et  -compa- 
rer ces  échantillons  éloignés  au  même  échantillon  situé 
triis-près;  par  ce  moyen  ou  remarquera  quel  est  le  dcgri- 
de  décoloration  ou  d'altération  qui  a  lieu  selon  ta  dis- 
tance  des  objet?  ou  selon  l'enfoncement  des  objets  dans 
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tp|s  qD*iis  sont.  Par  ces  moyens  tout  directs ,  tout  sim- 
ples .  le  peintre  sera  dispensé  de  faire  des  efforts  diffi- 
cilos  pour  atteindre  approximativement  h  la  dégradation 
qu^il  croit  voir  dans  ses  modèles;  il  n'aura  pas  Tocil  et 
IVsprit  dans  une  perplexité  continuelle ,  et  il  ne  sera 
occupé  que  d'une  simple  et  directe  comparaison.  Au 
chap.  3o3y  nous  avons  indiqué  les  moyens  qu'il  convient 
d'employer  quand  on  dessine  h  vue;  ici  nous  ne  siî^na- 
lerons  pas  d'autre  procédé  de  colorier  h  ïue  que  celui 
dont  nous  venons  de  parler.  Ajoutons  cependant  qu'il  y 
a  des  vues  tellement  perçantes ,  qu'elles  ont  de  la  peine 
à  parcourir  tout  ensemble  plusieurs  teintes  diverses,  et  h 
les  comparer  ;'  quels  que  soient  leur  volume  et  leur  place. 
Les  peintres,  qui  ont  cette  espèce  de  disposition  ingrate 
d'organe,  doivent  donc  resserrer  le  cristallin,  le  voiler 
en  clignant  les  paupières ,  faire  en  sorte  enlin  que  ce 
soient  autant  les  rapports  qui  les  frappent ,  que  l'éclat 
de  chaque  teinte  en  particulier. 

Quant  aux  preuves  qu'on  pourrait  donner  que  plusieurs 
coloristes  célèbres  ont  usé  de  ce  moyen  des  comparai- 
sons prises  à  l'amassète ,  il  est  évident  que  ces  preuves 
sont  manifestes  sur  plusieurs  tableaux.  C'est  ainsi  que 
l'emploi  qu'on  a  fait  des  mesures  et  du  compas  est  dé- 
montré par  certaines  figures  dessinées ,  soit  par  llol- 
bcin  ,  soit  par  Albert-Durer.  Je  citerai  donc  de  nouveau 
Paul  Véronëse,  peintre  très-instruit  dans  la  perspective, 
lequel ,  ainsi  que  je  l'ai  déjà  dit ,  posait  franchement  ses 
teintes  mesurées.  Si  donc  ce  peintre  a  été  si  souvent 
heureux  dans  l'imitation  des  ombres  et  demi-ombres , 
c'est,  il  n'en  faut  pas  douter,  qu'il  les  composait  en  les 
confrontant  avec  la  nature  par  des  écliantillons  qu'il  es- 
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sayail  sur  l'aïuassètc.  Je  ciUrai ,  à'CS  sujet ,  ufm:i61%lirc 
Ubteaii  conuu  sons  le  Dom  de  la  Vénus'CiiIetjna ,  parée 
qu'il  a  fait  Ircs-Iong-tcms  l'ornement  df  la  galerie  du 
prince  Colonnn  à  Rome.  Rien  de  plus  vrai  qnc  la  demi- 
Icinte  de  l't'paiilc  de  l'Amour  et  de  la  janilic  gauche  de 
Véniiïi.  Cctle  jambe,  ainsi  <[uc  In  cuît^se  cl  le  genou,  sont 
d'uno  vérité  do  dcmi-ouibre  remarquable;  mais  c'est  sur^ 
toiiL  la  couleur  locale  des  reins  de  l'enlant,  et  de  cette 
cui.-iÂC  qui  est  admirable.  C'est  dans  ce  tableau  qu'on 
voit  qu'il  est  possible  et  qu'il  e&t  nécessaire  de  faire  (|uc 
l'ouilji'e  lie  uianiTesLe  aucune  QAuleur  étrangère  b,  la  cou- 
leur gi'omélrique  de  la  carnation  ,  et  qu'elle  soit  simple- 
ment une  privation  de  lumière  sur  l'objet,  privation  qui 
n'en  dt^nattiru  point  la  couleur.  Quant  aux  plis  des  drape- 
ries sur  cette  même  figure  do  Vénus,  ils  tournent,  s'en- 
foncent, saillisseut  et  paraissent  ùirc  de  la  mfme  couleur 
sur  toutes  leurs  surfaces  :  artifice  encbanteur  qui  fait  ou- 
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QIESTIO.NS  RELATIVES  AUX  REPRÉSENTATIONS  INÉ- 
GALES, QUOIQUE  SEMBLABLES,  DES  TEINTES;  REPRÉ- 
SENTATIONS DANS  LESQUELLES  L'ÉNERGIE  DES  TEIN- 
TES DE  LA  PALETTE  N'ÉGALE  PAS  CELLE  DES  OBJETS 
NATURELS  SERVANT  DE  MODÈLES. 

Oi ,  par  une  rigueur  mal  entendue ,  le  peintre  rejetait 
tous  les  objets  ou  effets  naturels  dont  la  couleur  surpasse 
les  moyens  de  sa  palette,  il  se  priverait  d*une  foule  de 
beaux  spectacles  ou  de  beaux  objets,  qu'il  lui  importe  an 
contraire  de  soumettre  à  ses  imitations.  Ce  qui  a  àié  dit 
sur  ce  point  au  sujet  du  clair-obscur  doit  donc  s'appli- 
quer naturellement  ici.  D'un  autre  côté,  vouloir  outre- 
passer les  limites  de  son  art,  et  rivaliser  avec  les  éclats  de 
la  nature ,  ou ,  pour  dire  autrement,  se  persuader  que 
1rs  représentations,  toujours  très-Giibles  de  la  peinture , 
produiront  néanmoins  sur  le  spectateur  de  fortes  émo- 
tions ,  ainsi  qu'en  produisent  les  admirables  et  surpre- 
nans  effets  de  la  nature ,  c'est  tomber  dans  une  préten- 
tion funeste,  et  vouloir  sortir  du  domaine  de  Tart  La 
peinture  n'est  point  un  art  d'illusion,  on  en  convient; 
mais  il  faut  convenir  de  rinfériorité  du  résultat  des  cou- 
leurs, tempérées  et  si  souvent  mal  illuminées,  des  ta- 
bleaux comparés  au  résnltal  des  couleurs  énei^iqucs,  si 
ardentes  et  si  fraîches  de  la  nature.  Tromper  la  vue  n'cit 
p:t s  le  but,  cela  est  vrai;  mais  le  peintre  doit  intéresser 
le  cœur  et  produire  de  vives  sensations.  Or  la  seule  indi- 
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"  les  couleurs  et  en  les  rendant  plus  sensibles,  fuit  ud 
»  cU'et  semblable,  et  représcnle  les  choses  plutôt  belles 
i'  et  agréables  cjue  régulières;  de  sorte  qu'il  faut  mettre 
»  une  différence  entre  le  jugement  que  l'œil  fait  d'un  ta- 
n  bit-aii  et  celui  que  la  raison  en  donne.  > 

Rentrons  donc  dans  la  question  purement  molbéma- 
lique  des  couleurs  inégales ,  quoique  semblables ,  et  of- 
frons un  guide  ou  une  rtgle  ii  l'artiste  judicieux  qui  sait 
se  mélirr  des  ambitions  de  l'imagination.  Ayant  déjà 
cxpostï  cette  règle  au  chap.  4^9  >  pxg-  34S  du  précédent 
M>lume,  il  n'y  a  plus  à  dire  ici  que,  comme  l'opération  se 
lait  sur  le  ton  et  sur  lu  teinte  réunis,  il  faut  avoir  égard 
et  il  la  force  du  ton  et  à  la  force  de  lu  teinte  ,  en  sorte 
que  l'on  rapproche  ou  que  l'on  éloigne  îi  volonté  l'un  do 
l'autre,  ces  deux  extrêmes,  lesquels  par  conséquent  com- 
prennent aussi  et  la  teinte  et  le  ton.  Si  donc  l'échantillon 
clair,   comparé  il  la  couleur  éclairée  de  l'objet,  en  est 


é  de  trois  on  Quatre  degrés  ( 


a  leçon 
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COMME^TT  0?r  PFUT  BÉUÎÎIR  TOUTES  LES  TEINTES  DES 
OBJETS  SUR  UN  PLAN  OU  SUR  UN  TABLEAU  PRÉPARA- 
TOI  RE. 

Des  cxcrcioes ,  destinés  à  rinstruclion  des  élères  et  ins- 
lilués  pour  los  former  dans  les  comparaisons ,  dans  les 
compositions  des  teintes  selon  tels  ou  tels  cas;  des  exer- 
cices enfin  imaginés  pour  accoutumer  leur  organe ,  et  les 
familiariser  avec  les  plus  légères  différences  et  précisions 
indispensables  dans  l'art  délicat  de  la  chromatique ,  ne 
>ont  pins  nécessaires,  il  est  vrai,  lorsqu'il  s'agit  d'édi- 
fier un  tableau  et  d'opérer  en  peintre  ;  mais  ils  doivent 
rtrc  indiqués  dans  un  livre  théorique  destiné  à  être  con- 
sulté soit  par  des  commençans,  soit  par  .des  artistes  qui 
veulent  se  rendre  raison  de  tout ,  dans  leurs  travaux.  Ainsi 
nous  disons  qu'on  peut  déposer  chaque  couleur  princi- 
pale et  perspective  des  objets  sur  un  plan,  et  \h  même 
où  sont  figurés  ces  objets  sur  le  plan.  Ces  couleurs ,  qui 
auront  été  modifiées  selon  leur  obliquité,  selon  l'air  et  le 
luminaire  du  site,  etc.,  serviront,  étant  ainsi  réunies, 
ou  k  soulager  la  mémoire  des  peintres  studieux  et  très- 
exacts,  ou  à  étendre  et  fixer  les  idées  des  coinmençans  et 
«1rs  débulans  qui  doivent  s'initier  peu  a  peu  dans  cet  art 
très-démontrable  du  coloris.  Nous  supposons  donc  qu'il 
est  plus  utile  de  faire  ces  exercices  sur  le  plan  même  des 
objets  qui  sont  à  représenter ,  que  sur  une  toile  à  part , 
uu  mettant  des  numéros  à  chaque  échantillon  de  couleur. 


Adoptons,  pour  premier  exemple,  le  plan  dos  trois 
cubes  repri^'SPBl(5s  sous  la  figure  56a ,  et  correspondaut 
:iu\  cbnp.  5oS  et  44''-  L*'^  l'uces  aperçues  de  ces  trois 
iiiibes  peuvent  apparaître  de  mille  façons  quant  à  leur 
i;ouleur  :  ces  cubes  pcuteut  étro  géoniétri  que  ment  gris 
ou  noirs,  ou  Llaocs,  ou  bleuâtres  ou  jaunSlres,  etc. ;  le 
luminaire  qui  les  éclaire  peut  être  ou  serré  et  \ïf,  ou 
vague,  voile  cl  large.  Ce  luminaire  pourra  dé  plus  être 
c(doré  de  telle  ou  lello  façon;  enfin  la  distance  pourra 
l'trc  ou  courte  ou  éloignée ,  et  les  modifications  perspec- 
llïcs  varieront  selon  la  place  de  l'œil.  L'élève  pourra 
donc  multiplier  et  diversifier  set  exercices  de  toutes  sor- 
tes do  façons ,  en  employant  à  volonté  des  élémens  variés 
eux-mémca.  ,:  :■ 

Si  le  peintre  prend  In  pr^iSiiutiip  de  déposei>i-c(ttinic 
l>ar  mosaïques,  sur  le  plan  ,  les  teintes  rendues  ainsi  pers- 
pectives et  mesurées  selon  les  règles  de  l'art  î  s'il  les 
i  tracé  sur  ce  phn 
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pose  les  teintes  <lc  ce  plan.  IVailIeurs ,  lorsqu'on  dépose 
les  couleurs  sur  le  tableau  perspectif,  on  est  tenté  » 
comme  malgré  soi,  de  juger  les  teintes  et  l'efTct  des 
Icintes  par  sentiment;  or  ce  sentiment  est  extrêmement 
trompeur ,  et  cela  provient  des  opposition»  des  parties  de 
la  toile  non  couvertes  encore  de  couleur;  mais  lorsqu'on 
dépose  les  échantillons  perspectifs  sur  le  plan  ,  il  ne  s'agit 
nullement  d'illusion  ou  de  spectacle  collectif;  •  il  n'est 
question  que  de  justesse  de  mesures  particulières»  et  cette 
exactitude  requiert  exclusivement  toute  l'attention. 

Si  le  plan  linéaire  de  toute  une  composition ,  ou  de 
toute  une  figure,  ou  d'une  tête  seulement,  est  nécessaire 
pour  bien  connaître  les  formes,  les  positions,  les  rac- 
courcis orthographiques  de  cette  tête ,  de  cette  figure , 
de  celte  composition;  et  si  l'usage  si  facile  d'une  échelle 
de  réduction  perspective  nous  fait  connaître  immédiate- 
ment  quelle  altération  visuelle  tel  on  tel  raccourci  géo- 
métrai  doit  éprouver ,  n'en  est-il  pas  de  même  au  sujet 
du  ton  et  de  la  teinte  soit  d'un  objet  seul ,  soit  de  plu- 
>ieurs?  Ainsi  leurs  tons  et  leurs  teintes  étant  ajoutés  au 
plan,  on  obtient,  par  ce  moyen,  la  connaissance  scienti- 
fique complète  de  la  partie  optique  du  tableau  ;  connais- 
sance sans  laquelle  on  risque  de  s'égarer  dans  les  plus 
^randcîs  faussetés. 

N'est-elle  pas  rraiment  aussi  belle  que  nécessaire ,  cette 
théorie  qui  nous  permet  de  tout  analyser ,  de  tout  mesu- 
rcr ,  de  tout  comparer,  soit  dans  le  dessin ,  l'aspect  et  la 
disposition ,  soit  dans  le  coloris  de  tous  les  objets  ?  et  si 
ces  analyses  sont  superflues  pour  l'artiste  qui  a  fait  de 
bonnes  études,  ne  sont-elles  pas  indispensables ,  répétons- 
le,  pour  Télève  qui  n'en  est  encore  qu'à  ces  mêmes  éludes  ? 
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oii ,  [loiir  dire  nutiemenl ,  ne  sont-ce  pas  ces  mêmes  études 
(|iii  consliliient  l'instruclion  primaire,  par  laquelle  tout 
jieinliT  doil  commencer? 

Rodit-nnsnous  que  le  subjectile  qui  doit  recevoir  (i 
plan  ot  CCS  cchanlilloQS  doit  être  de  la  mdme  matière ,  ou 
de  la  mC-rno  nuance  que  le  tableau  qu'on  exécutera  d'a- 
près CE  plan ,  ainsi  que  de  la  même  nuance  que  l'omassète 
<[ui  aura  soni  Ji  l'ormer  ces  échantillons;  et  ne  semble- 
1-îl  pas  inutile  de  répéter  que  les  teintes  des  écbantillops, 
[ildcées  sur  un  plan  réduit  en  petit ,  sont  cependant  lés 
loi  nies  ,  soit  réelles,  soit  modifiées,  selon  le  véritable  éloi- 
[ïDemcnt;  en  sorte  qu'il  peut  se  faire  que  sur  ce  plan 
réduit  on  place  la  teinte  d'une  montagne  ou  d'un  édifice 
«■nfoncé  d'une  demi4ieue  et  plus  ?  Toutes  ces  remarques 
viendront  f)  l'esprit  do  tout  le  monde. 

Ou  pourra  très-bien ,    si   l'on  prend   pour  exemple  le 
lableau  qui  représente  l'Intérieur  d'une  église  souterraine 
,  associer  au  plun  de  chaque  ob- 
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n'est-ellc  pas  la  source  d'un  vrai  bonheur ,  surtout,  si  on 
la  compare  à  cette  incertitude  cruelle  où  laissent  l'igno- 
rance des  règles ,  l'envie  de  répéter  les  maîtres ,  et  ce 
conflit  entre  notre  propre  goût  et  le  sentiment  du  vrai  , 
sentiment  qui ,  quoi  qu'on  en  dise ,  domine  chez  tous  les 
hommes  ? 

J'ajouterai  que  ce  serait  un  excellent  exercice  que  dé 
réunir  les  teintes  sur  le  plan  d'un  objet  unique,  tels  qu'une 
tctc  ,  un  fruit ,  etc. ,  en  ce  qu'il  y  aurait  feu  de  compli- 
cation ,  et  qu'on  se  rendrait  un  compte  exact  des  plus 
petites  surfaces;  et,  si  l'on  trouvait  plus  commode  de  dé- 
poser ces  teintes ,  non  entre  les  traits  mêmes  de  l'ichno- 
graphie ,  mais  à  part  et  h  côté ,  il  n'en  résulterait  pas 
moins  d'utilité  ;  car  c'est  la  comparaison  des  teintes  de 
toutes  ces  surfaces  aperçues  selon  un  système  d'optique 
adopté ,  qui  est  surtout  la  leçon  qu'on  se  propose.  Un 
élève  qui  aurait  suivi  de  semblables  études  ne  tolérerait 
jamais  l'association  de  ces  demi-teintes  vertes  el  brique- 
tées,  de  ces  ombres  rousses  ou  couleur  d'encre,  ni  de 
toutes  ces  couleurs  ridicules  des  maniéristes  ;  et  l'habi- 
tude de  ne  composer  que  des  teintes  vraies,  accordées  par 
la  même  cause ,  soit  d'air ,  soit  de  luminaire ,  et  variées 
selon  le  géométrique,  etc. ,  ne  manquera  pas  de  rendre 
cet  élève  extrêmement  exact,  extrêmement  vrai,  et  même 
poétique  par  les  choix  toujours  vraisemblables  qu'il  sêUr 
rait  faire  ? 
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iliN  annonçant  l'application  d( 
coloris  et  par  cons(^c(tiont  du  ch 
mandés  pour  un  tableau,  noug 
(lu  tout  h  offrir  ici  une  producli 
sous  le  rapport  du  beau  (  une  tel 
{grande  maladresse)  ;  mais  nous  n> 
de  donner  un  exemple  plus  colIe> 
et  de  mieux  faire  saisir  la  marche 
dans  son  travail  en  géniTal.   C*C5 
qui  nous  a  empêchés  de  donner  ei 
pie  collectif,  soit  de  la  beauté   dd 
forme  de  la  figure  humaine,    soit 
soit  dans  les  draperies ,  les  fonds 
prendra  donc ,  pour  ce  qu'elles  se 
cations  gravées  que  nous  avons 
pour  Tîntelligence  de  notre  docl 
voici  parvenus  au  point  où  le  lecU 
dre  dans  Tanalysc  dos  AU"- — 
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rcogagcment  de  produire  des  compositions  importantes, 
qui  exigeraient  les  soins  et  les  recherches  d'un  burin 
très-chàtié. 

Tableau  représentant  une  Maison  de  campagne 

(fig.  517.) 

Ce  sujet,  qui  semble  fort  mince,  est  choisi,  afin  de 
prouver  que  les  productions,  même  les  moins  importantes 
de  la  peinture ,  doivent  tendre  à  un  but  moral  et  utile , 
et  que  la  seule  exactitude  de  représentation  n'est  (pie 
la  moitié  de  toute  Tobligation  imposée  h  l'artiste  '. 

Composition.  —  On  se  propose  de  peindre,  dans  ce  ta- 
bleau, la  paix  et  le  bonheur,  qui  sont  ordinairement  les 
fruits  de  l'aisance  ainsi  que  de  la  simplicité  des  mœurs; 
aisance  et  repos  que  l'on  suppose  ici  mérités  et  bien  acquis 
par  les  services  rendus,  que  requiert  toujours  la  société. 

Dans  un  site  frais  et  varié  par  les  eaux ,  par  les  col- 
lines et  par  la  verdure  d'une  végétation  féconde ,  on 
aperçoit  une  habitation  simple  et  de  bon  goût.  Au  prime- 
abord  le  spectateur  reconnaît  que  l'aisance  doit  rendre 
indépendans  les  maîtres  de  ce  séjour.  L'élégance  du  lieu 
n'est  point  portée  au  delà  des   bornes   où  commence 

»  Cette  obligation  d'atteindre  un  bat  moral  et  utile  ,  à  l'aide  dci 
productions  des  beanz-arts ,  est ,  selon  moi ,  une  de  ces  Térltéi  im- 
portantes qu'on  ne  saurait  trop  démontrer.  Nous  avons  etsayé,  ftoi 
chapitres  98  et  i4i«  de  nous  faire  entendre  sur  ce  point  nooTeao, 
pour  ainsi  dire  ;  mais  ayant  jéiléchi  depuis  sur  l'utilité  et  la  hauteur 
de  cette  question ,  noos  aTons  cm  qn'il  couTcnait  de  la  considérer  en- 
core nne  fois,  et  cela  dans  l'utilité  de  l'art,  dans  celoi  des  artistei»  et 
enfin  dans  celui  de  la  société.  Des  nouTelies  observations  troqveront 
donc  place  dans  le  chapitre  556,  où  nous  aurons  à  parler  des  dilFé- 
rcns  genres  en  peinture. 


ia8  cotonis. 

ropuldicd  ou  IV'cIftl  J'iin  luxe  rechcrclié.  LVnsenible  rfu 
ccItc  mil  i  s  on  net  te  est  donc  censé  agreste,  soigné  et  gra- 
cieux Il  la  fois. 

On  aperçoit,  surlo  cùlé,  les  ruines  d'un  vieil  édlGcc; 
ces  mines  rappellent  les  révolutions  des  sociétés  et  les  ïi- 
cissiludes  du  lems.  t'n  antique  château  était  là  :  les  luttes 
uiililnires  des  époques  reculées  l'ont  probnbtenient  animé 
jadis;  et  maint  cbcvalîer  a  dû  y  combattre  valllainment , 
et  y  n  peut-être  pérî  sous  les  yeux  de  sa  dame.  D'autres 

moiurs  sont  survenues PrJjs  de  cette  ruine  féodale. 

une  liabilalion  d'un  goût  tout  moderne  rient  d'être  cons- 
truite; une  cour,  jolie  et  verdoyante,  est  égayée  par  les 
arbustes  odoriférans  et  par  quelques  jolis  oiseaux  de  basse- 
cour  :  une  fontaine  d'eau  vive  embellit  ce  lieu.  Dans 
cette  cour  même  on  aperçoit  la  maîtresse  du  logis  :  elle 
est  assise  ,  surveillant  les  «bals  de  son  plus  jeune  enfant, 
La  parure  do  cette  dame  est  IrÈs-simple  ,  eans  être  trop 
levoirs  du  voisinage  et  des 
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pas  pourquoi  cette  jeune  femme  de  chambre  est  occupée 
à  prendre  soin  d*un  perroquet  ;  c'est  que  toute  la  besogne 
essi^ntielle  qui  la  concerne  étant  faite ,  le  repas  du  malin 
étant  terminé ,  et  madame  veillant  en  dehors  à  son  jeune 
enfant ,  cette  fille  a  le  loisir  de  penser  à  cet  oiseau.  Pour- 
quoi cette  tente  légère  et  de  couleur  rose  est-elle  si  ap- 
parente à  la  fenêtre?  C'est  pour  exprimer  ces  précautions 
et  ces  agrémens  que  se  procurent  volontiers  les  gens  ai- 
sés auxquels  de  telles  douceurs  sont  permises.  Un  jardi* 
dier  vient  puiser  de  Tean  en  présence  de  sa  maîtresse  ; 
point  de  cette  contrainte  qui  attriste  dans  les  grands 
châteaux;  ce  jardiniçr  est  un  ami,  un  serviteur  attaché 
au  bonheur  du  maître.  Enfin ,  dans  ce  bassin  d'eau  trans- 
parente et  pure ,  des  canards  barbotent  ;  sur  le  comble 
de  cette  vieille  tour  carrée  des  pigeons  voltigent  et  rou- 
coulent; un  soleil  demi-voilé  éclaire  et  vivifie  toute  cette 
scène,  et  une  atmosphère  légère  et  tranquille  embellit 
cette  journée. 

DispoiitUm  des  ligne».  —  La  ligne  dominante  du 
tableau  étaot  horizontale ,  il  importait  de  ne  point  con- 
trarier cette  ligne.  Le  vieux  mur  et  les  arbres  qui  sont 
verticaux  ne  sont  donc  que  des  variétés  servant  à  faire 
ressortir  cette  ligne  dominante  horizontale.  Le  mur  du 
jardin  offre  aussi  une  variété  par  sa  forme  courbe;  enfin 
l'unité  de  la  ligne  horizontale  est  conservée  et  déterminée 
par  ce  même  mur.  Quanta  la  montagne,  elle  est  mieux 
placée  de  ce  coté  de  la  maison  avec  laquelle  elle  produit 
une  masse  principale,  que  si  elle  était  tracée  de  l'autre 
coté  où  elle  apporterait  une  seconde  unité ,  etc.  (  En  ren  - 
dant  mobiles  les  objets  de  cette  composition ,  et  en  les 
découpant  soit  sur  l'élévation  perspective,  soit  sur  lo 
TOUS  VIII.  (j 


••^  ♦-, 


]ilnn,  on  poiin 

voraMc  ;.  la  u 

Clair-obseu 


I  racilcment  rencontrer  J'orJrc  le  plus  (a- 


leni-G  (lisposilion.  ) 

-  Lt!  mode  du  sujet  élont  lonieu .  les  tons 
doivi'nL  l'In;  légers,  suaves,  elc.  ;  la  masse  de  clair  prïii- 
cipal  et  dominant  est  doue  détcmiiilëe  pnr  la  maison  ;  et 
h  seconde  masse  l'est  par  la  Ibnlaino  oii  par  i'eau  que 
blnncliit  hi  cascade,  D'autres  rappels  de  clair  subordou- 
n(-i  onl  lieu.  Quant  au  bnin  principal ,  il  est  produit  par 
le  vieux  bAlinient  et  l'arbre  qui  ]'<)ccompaguent.  Ce  brun 
n'é^iile  pas  le  clair,  car  le  clair  est  beaucoup  ]ilus  élargi 
f|i(c  lui ,  par  l'eiret  du  terrain  et  par  le  (ou  demi-clair  du 
ciel. 

Color'ix.  —  La  couleur  bleue  et  encore  matinale  du  ciel 
(col  elfel  a  lieu  vers  neuf  heures),  l'élal  incolore  du 
soleil ,  la  verdure  bleuâtre  du  rouillage ,  ainsi  que  In  cou- 
leur blanche  de  la  maison  et  celle  du  toit  couvert  d'ar- 
doises, déterminent  un  spectacle  bleuàire;  ce  Spectacle 
;  blanc  un  peu  animé  du  terrain.  La  s 
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plot  du  sinus.  Tous  les  objets  enfin  seront,  si  Ton  reut^ 
soumis  h  un  calcul  certain,  et  un  grand  nombre  de 
doctrines  réunies  dans  ce  traité  pourront  trouyer  leur 
application  dans  l'exécution  de  ce  tableau  '. 

j^utre  effets  autre  mode ,  autres  objets  (fig.  5i8). 
Tout  a  changé;  à  ce  calme  bienfaisant  succède  le  fracas 
d*unc  tempête  :  les  tourbillons  d'un  vent  furieux  rem- 
plissent d'effroi  les  hommes  et  les  animaux,  qui  cher- 
chent un  abri  de  toutes  parts.  Des  nuées  noirâtres  sont 
violemment  amoncelées  par  l'impétuosité  de  l'ouragan; 
les  arbres  se  courbent;  la  grcle  et  la  pluie,  mêlées  itux 
traits  aigus  de  la  foudre,  font  trembler  d'effroi.  En  pré^ 
sence  d'an  tel  spectacle  l'homme  seut  son  néant,  et  son 
oi^ueil  s'éteint;  il  pâlit,  et  sa  conscience  s*agite  lors  des 
grandes  catastrophes  et  des  désordres  terribles  de  la  na- 
ture. Cette  liabitalion ,  naguère  si  attrayante ,  est  main- 
tenant attristée  par  un  voile  ténébreux;  un  éclair  épou- 
vantable n'en  illumine  qu'une  petite  partie,  et  fait  entre* 
voir  déjà  plusieurs  effets  du  désastre;  le  vent  ne  cesse  de 
mugir  dans  les  combles  du  bastion  antique;  la  pluie  a 

1  On  Toit  que,  ne  vooUot  pas  maltiplîer  ici  les  estampes,  nous  nous 
somoacfl  servis  des  infimes  figures  qui  n'avaient  d'abord  été  imaginées 
que  pour  une  démonstration  perspective  linéaire,  en  sorte  que  c'est  au 
lecteur  è  imaginer  ou  k  chercher,  dans  les  galeries  et  dans  les  collec- 
tions ,  quelques  compositions  dans  lesquelles  les  divers  préceptes  pré- 
cédcDS  te  trouvent  appliqués.  Nous  dirons  encore  que,  si  nous  allons 
oOTrir  ici  le  sujet  de  Danaé  ,  peint  par  Tiziano  ,  ce  n'est  pas  qu'il  en  ré- 
sulte ou  exemple  très- frappant  ni  très-intéressant  relativement  à  notre 
but,  Biaisc^ett  parce  que  la  simplicité  et  le  petit  nombre  des  objets 
qui  composent  ,ce  tableau  sont  plus  favorables  au  travail  indicatif  que 
BOUS  avons  idopté  ici.  Au  reste ,  ce  même  tableau  de  Danaé  nous  ser- 
vira aussi  de  démonstration  quant  à  la  touche,  condition  qui  va  être 
incessamment  l'objet  de  nos  recherches. 


::  ce  spcc- 


l3s  COLOHIS. 

iléjà  entraioé  ries  miissfi:<  impures  dans  les  eBun  du  bns- 
sin  :  tout  est  décoloré ,  tout  <?sl  lUlri  ;  l'ilme  ficiUc  de 
rhomnie  rerlueux  reste  caluiu  en  pr^seuce  de  c 
tuclo. 

Tableau  repréientant  une  église  toutcrtaine 
(fl^'  5  )  9).  Quelle  scmiL  Lrîsle  lo  destinée  de  l'hutnanlté . 
si  l'idtV  d'une  vie  future  et  meilleure  ne  lui  servait  pas  du 
soutien  !  Itemarquez  la  teinte  lugubre  qui  obscurcit  cti» 
voûtes  profondes;  cependant  au  dessus  du  en  suiil«min 
s'élève  un  teuiple  qu'euilHilJissent  souvent  les  fôles  joyeuses 
de  l'Hymen.  Dans  ce  soulerroin  su  controirn  résident  la 
donil  et  Ic  «ilencc  de  la  mort,  hh  sont  venus  se  brÎMir 
tous  les  souliajia  de  l'ambiliân,  toutes  les  prérUions  de 
la  vanitt^.  A  l'aspect  de  ces  tri»tcs  lieux  on  se  demande 
»'îls  ne  sont  visités  <|Ufl  pAr  des  voyageilrs  qu'y  niuùnn  imn> 
stérile  curiosité.  Maïs  non;  nue  épouse  lidélo  vienty  dépo; 
scr  ses  regrets  et  ses  larmes;  les  rej^rels,  les  Inrmcs  da 
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<iitatioos;  ici»  est  placé  le  ooble  signe  qui  dislioguait , 
dans  les  combats,  la  bannière  de  ses  aïeux;  ces  cou- 
rennes  de  verdure,  elle  aime  à  les  renouTcler;  cette  eau 
sainte,  elle  en  arrose  la  tombe  de  son  époux;  on  sent 
confident  est  témoin  de  sa  douleur,  et  Taccompagne  dans 
ce  séjour  de  regrets... 

Comment  opérer  la  représentation  de  ce  tableau  ?  un 
air  noir  en  composera  le  ton  évanouissant;  le  ton  géomé- 
trique des  objets  sera  obscurci  par  cet  air  et  par  le  lumi- 
naire triste  de  ce  Keu.  Une  coupe  accidentelle  d*air  demi- 
clair  rompra  cependant  la  monotonie  de  ce  site,  dan^ 
lequel  un  grand  clair  dominant ,  ainsi  qu'un  grand  brun 
principal ,  sont  visiblement  ménagés.  Le  spectacle  générât 
est  incolore,  et  c'est  celui  du  clair-obscur  qui  domine; 
aussi  cette  draperie  bleue ,  suspendue  à  la  voûte ,  est-ell& 
d*une  teinte  fort  rompue,  ainsi  que  rétofie  du  siège  et 
du  tapis.  La  lumière  de  la  torche  est  aussi  très-aflaibliô 
par  Feflet  obscur  de  beaucoup  d'air  noir  interposé;  enfin 
one  grande  quantité  de  demi-tons  procurent  à  ce  tableau 
un  aspect  Lydien  et  très-mélancolique. 

Mais  changez  le  ton  de  ce  jour;  éclairez  ce  site  par 
un  luminaire  vaste  et  brillamment  coloré  ;  ornez  ces  pi- 
iastres  de  vertes  guirlandes;  amenez  sur  la  scène  des 
acteurs  joyeux  et  élégamment  parés;  faites  enfin  dominer 
la  couleur  vive  de  Técarlate ,  qui  ressortira  à  l'aide  de 
masses  secondaires  bleues ,  et  à  l'aide  d'autres  masses  de 
couleur  jaune  ou  dorée  ;  vous  changerez  en  vive  gaieté 
l'impression  lugubre  de  ce  site  :  le  coloris  et  le  clair- 
obscur  auront  opéré  ce  prestige. 


l34  CDLonis. 

Tableau  représentant  Danaé  et  Jupiter  (fig.  5a6)<.' 
Composition.  — La  belle  Danaé  est  tourmentée  par  Ift  j 
.soif  de  l'or;  l'or  doit  la  séduire,  cl  uo  Dieu  achètera  J 
ses  fareurs  à  ce  prix.  Le  but  moral  de  celle  leçon  cstû-' 
cile  fi  rqicrccvoir. 

Livrée  à  des  songes  .imLilïcux ,  Daoaé  cherche  en  ran.  \ 
le  repos;  excitée  pur  les  cupides  conseils  de  sa  nourrice ,,j 
elle  appelle  de  ses  voeux  les  richesses  qu';  le  dieu  sédUc^ 
tour  va  Taire  pleuvoir  sur  sa  couche.  Une  pluie  d'or  coPa 
vrera  ce  cœur  prêt  i\  tout  sacrifier  :  Danaé,  mnIgnS  cetl 
or,  ne  sera  que  mallieureuge, 

Tiziano  a  Irès-liien  senti  le  modo  magnifique  et  grft*! 
cioux  de  ce  sujet.  Une  luniitre  dorée  se  rcfU-llc  sur  les 
■chairs  éclatantes  de  Danaé;  un  immense  voile  de  pour- 
pre sort  de  soutien  à  ce  brillant  spectacle,  et  la  masse 
verdoyante  d'nn  arbre  superbe  y  vient  faire  contraste 
sur  im  ciel  d'im  azur  riche  et  profond.  Déjà  les  jels  ra- 
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abondans  pour  caractériser  le  mode  du  tableau ,  sont  ré- 
paodua  sur  le  ciel ,  sur  les  chairs  et  sur  Tétofife  du  ta- 
lame. 

Coloris.  —  Quant  à  la  couleur  dominante,  elle  est  éW^ 
demment  ronge  »  et  elle  se  développe  d'une  manière  ma- 
gnifique sur  le  grand  Toile  de  pourpre.  L'azur  du  ciel  et 
le  jaune  de  l'or  apportent  leurs  brillans  contrastes. 

La  ligne  principale  est  de  même  déterminée;  elle  est 
horizontale  et  moyennement  agitée. 

En  sonmKS ,  tout  le  caractère  de  ce  tableau  de  mode 
Lesbien  a  quelque  chose  de  magique ,  de  grandiose  et  de 
dirin. 

Mais  par  combien  de  charmes  un  artiste  grec  n'cût-il 
pas  soutenu  la  beauté  de  ce  sujet!  Quelle  grâce ,  quelle 
élégance  dans  les  formes  n'eussent  pas  brillé  sur  ce  corps 
si  jeune  »  si  animé  1  Comme  la  tête  eût  été  placée  avec 
Tie  et  finesse  sur  ce  col  superbe  !  Mais  pensons  h  l'école 
barbare  des  Bellini,  et  n'exigeons  pas  dans  Tiziaoo  k 
profond  savoir  et  le  goût  exquis  des  élèves  do  Protogène 
ou  d'Apelles. 

La  marche  que  doit  suivre  le  peintre  qui  voudrait  re- 
présenter les  mêmes  sujets  que  nous  venons  de  tracer , 
est  tout  indiquée  par  les  explications  que  nous  avons 
données  jusqu'ici. 

11  est  évident  qu'on  ne  saurait  obtenif  la  convenance 
et  l'harmonie  du  sujet ,  si  l'on  ne  confie  pas  ses  essais 
à  une  esquisse  peinte  »  et  si  l'on  ne  rapproche  pas  les 
échantillons  selon  leurs  rapports  de  volume  et  d'empla- 
cement» afm  de  juger  de  cette  convenance  et  de  cette 
harmonie.  L'esquisse  doit  donc  toujours  être  coloriée. 
Mais,  ainsi  que  je  l'ai  fait  remarquer,  les  représentations 


â^.  IL¥» 


I  ou  coboms. 

en  f^ranil  sont  l'image  ou  la  copie  directe  des  couleur» 
(les  objets;  tandis  que,  dans  la  représenlatioU  en  petit 
par  une  esquisse ,  les  couleurs  sont  alTaiblics.  C'est  donc 
sur  des  écliautillous  laits  à  part  f]ue  l'on  doit  amHcr  la 
teinte  générale  dos  principales  surfaces  apcrçuos  des  ob- 
jets; et  ces  échantillons t  auxquels  oa  pourra  se  fier, 
serviront  à  l'exécution  de  tout  le  tableau,  A  l'aide  de 
l'esquisse  ou  peut  adopter  ce  qui  est  beau  et  vraiscm- 
blublc;  ù  l'aide  des  échantillons  particuliers  et  mesuras 
on  peut  faire  vrais  ces  n:k£iuo3  objets  hïca  choisis  ■ . 

Emploi  d'une  échelle  de  réduction  chromatique ,  ou 
échelle  perspective  abrégée  des  teintes  et  des  tons. 

L'échelle  abrégéti  des  couleurs  çst  In  même  qu'on  a 
pu  employer  pour  la  perspective  lïnéoirc.  Nous  en  avons 
(■\pliqué  la  construction  dans  le  ton].  vi,piig.  aSâ  (voy.  U 
Hj;.  993).  Cette  môme  échelle  étant  donc  tracée  sur  un 
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qui  auront  servi  à  construire  cette  même  échelle.  On 
peut  »  si  Ton  veut  »  faire  figurer  les  trois  couleurs  élé- 
mentaires sur  trois  bandes  parallèles»  et  y  joindre  mémo 
les  trois  couleurs  binaires ,  ce  qui  ferait  six  bandes  de 
couleurs  verticales.  Chacun  agira  en  cela  selon  ses  besoins 
et  à  sa  guise;  mais  il  est  certain  que  ce  moyen  est  excel- 
lent pour  faire  comprendre  tout  d'abord  le  degré  d'alté- 
ration scénographique  des  couleurs ,  degré  manifesté  aux 
grands  intervalles  ou  aux  enfoncemens  dans  le  tableau. 
Nous  avons  conjecturé  que  les  anciens  usaient  d'un  sem- 
blable moyen;  et  une  iodication  offerte  par  la  peinture 
antique  des  Noces  Âldobrandines  sert  à  fortifier  cette  con- 
jecture (voy.  tom.  VI y  pag.  179).  Dans  tous  les  cas,  ce 
procédé  technique  est  aussi  naturel  qu'il  est  ingénieux; 
cette  échelle  chromatique  peut  être  un  guide  excellent' 
pour  maintenir  l'artiste  dans  les  principaux  rapports  chro- 
matiques de  son  tableau  ,  et  cela»  soit  qu'il  ne  l'applique 
qu'à  une  esquisse  peinte ,  soit  qu'il  s'en  serve  pour  con» 
duire  même  tout  son  tableau. 

Au  reste ,  à  l'aide  d'une  échelle  chromatique  »  on  peut 
se  rendre  compte  des  fautes  commises  dans  quelque  pein* 
ture  que  ce  soit  ;  et  cette  échelle  rend  le  même  service 
que  l'échelle  linéaire  de  réduction»  à  l'aide  de  laquelle  on 
peut  faire  retourner  au  géomôtral  les  étendues  ou  dimen- 
sions perspectives.  Ainsi  on  peut»  en  usant  d'une  échelle 
scénographique  des  couleurs  »  échelle  construite  d'après 
le  point  de  distance  et  le  point  do  vue  adoptés  dans  la 
peinture  que  Ton  veut  soumettre  à  cette  épreuve;  on 
peut  »  dis- je  »  s'assurer  soit  de  la  vérité  et  de  la  conve- 
nance des  couleurs  géométriques  des  objets ,  soit  de  la 
justesse  de  modification  scénographique  qu'on  leur  a  fait 


:-[iiiir;  en  sorle  quo  les  erreurs  c h romograp biques  peu- 
vriit  se  recrinn.iitre  et  se  juger  à  I  aîdo  de  celle  échelle, 
UniL  aussi  posilivciDCDt  que  les  erreurs  liuéaires.  Celte 
cniidilioit  diins  la  prali(|ue  du  cotons  peut  £lre  regardée 
3u}ijiirJ'liiii  comme  une  espèce  de  découverte. 


CHAPITRE  524. 


SENTIMENT     GÉOMÉTRIQUE     ET     PERSPECTIF      DES 
TEINTES. 


JNoiis  avons  dit  que  toutes  les  couleurs  élaient  mesura- 
bles cl  calculables  dans  l'art  de  In  peinture.  Ici  nous 
ajoiitous  qu'un  certain  scnlimenl  cliromatiquo  est  d'ail- 
leurs nécessaire  au  peintre,  afin  qu'il  soit  dispensé  de 
mesurer continurlloment.  et  aitu  qu'il  puisse,  dans  cer- 
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Faide  daquel  on  exprime  mieux;  c'est  une  résolution  si- 
gnificative ,  îe  ne  dirai  pas  une  exagération,  mais  une 
énergie ,  un  sel  qui  relèvent  tout  ce  que  le  peintre  adresse 
aux  yeux  et  à  Tesprit  :  c'est  enfin  une  magie  d'expression 
et  d'imitation  qui  semble  échapper  h  l'analyso  et  qui  dé- 
pend et  résulte  de  l'organisation  morale  et  physique 
de  l'artiste.  Combien  de  délicatesses ,  de  nuances  harmo- 
nieuses et  charmantes  ;  combien  do  fiertés  franches  et 
hardies  qnî  proviennent  plutôt  de  l'âme  de  l'artiste  que 
des  mesures  !  Il  est  vrai  que  le  savoir  du  peintre  le  met 
à  l'aise  et  l'avertit  de  la  convenance  ou  du  danger  de  ces 
ioclinations.  En  effet ,  un  coloriste  savant  se  livre  bien 
plus  librement  h  son  sentiment  que  ne  peut  le  faire  un 
élève  toujours  incertain  à  cause  de  son  peu  de  savoir. 
Mais  à  tous  ne  sont  pas  donnés  celte  chaleur,  cette  anima- 
tion ,  ce  tact  exquis,  si  précieux  et  si  favorable  pour  at- 
teindre au  but  de  l'art,  qui  est  do  plaire  et  de  toucher. 
La  aatnre  seule  dispense  donc  cette  faveur;  et  si  tous 
les  peintres  jouissent  plus  ou  moins  de  ce  sentiment  chro- 
matique nécessaire  et  influent,  si  l'expérience  le  déve- 
loppe et  le  vivifie,  il  n'en  est  pas  moins  un  don  du  ciel 
et  une  pecfcction  naturelle  qui  distinguent  et  qui  diffé- 
rencient les  productions  des  divers  individus. 

Cependant,  bien  qu'il  soit  évident  que  ce  sentiment 
chromatique  si  favorable ,  si  nécessaire ,  soit  one  espèce 
de  faveur,  on  ne  doit  pas  en  conclure  que  ce  qu'on  ap- 
pelle le  sentiment  de  la  couleur  ne  se  rencontre  que  très- 
rarement  parmi  les  peintres ,  et  qu'il  ne  puisse  être  le 
partage  que  d'un  petit  nombre.  Le  sentiment  de  la  cou- 
leur proprement  dit  n'est  que  la  faculté  de  comparer  et 
de   percevoir -l'harmonie   naturelle.    Cette  faculté   est 
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1  organisés.   Quelques 
par   ia   raison    qu'il 


140  COLORIS. 

i^iunntunc  h  lous  les  bomoies  bit 
t'xcoplions  seulement  ont  lieu  , 
laxiste  quelques  êtres  dont  les  organes  sont  naturelle- 
luent  défeclueiix.  Maïs  ce  qui  est  rare,  c'est  celte  dis-, 
(tositioD  innée  h  préférer  et  à  produire  soit  des  couleurs 
vives  et  esaltées,  soit  des  couleurs  suaves  et  Irantjuilles, 
soit  enfin  des  harmonies  Uères  et  élevées  ou  des  harmo- 
nies teudros  et  d'une  suave  frrilclieur.  Tous  les  organes 
lie  sont  pns  en  ceci  susceptibles  de  In  mcuie  sensibilîlë  et 
de  lii  même  perfection.  Giorglone  ot  Rubens  avaient 
reru  du  ciel  le  sentiment  des  teintes  visoureuses  et  exal- 


tées; ils  avaient  une  tendance  naturelle 


poui 


les  han 


nies  fortes  et  brillantes.  Léonard  de  Vinci,  Corrégio 
avaient  reçu  du  ciel  un  organe  plus  tendre:  Salvstor- 
Roiiia  ,  Holbein  avaient  l'œil  dur;  Claude  Lorrain,  Greuze 
avaient  la  réline  d'une  sensibilité  extrême.  Quant  à  ces 
Fl.nmnnds  ,  U  ce»  Hollandais  si  vrais  ,  si  fmis  et  sï  suaves  , 
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appeler  l*idéal.  Combien  de  mal-^nteodus  se  perpétuent 
même  aujourd'hui  sur  ce  point  I  On  semble  Touloir  con- 
fondre Tinfluence  parlieulière  de  quelques  idées  acquises 
en  certain  pays,  dans  certaines  écoles»  d'après  certains  in- 
dÎTidas  en  vogue  ,  avec  les  idées  i  les  sentimens  généraux» 
communs  à  tous  les  hommes  de  tous  les  tems  et  de  tous 
les  pajs;  et  parce  que  les  sociétés»  les  siècles»  les  cir- 
constances modifient  les  choix  »  les  préférences ,  on  s'obs- 
tine à  conclure  que  c'est  la  nature  qui  produit  ces  in- 
flaences  ou  ces  modifications.  Cependant  le  changement 
danales  goûts»  ainsi  que  le  changement  dans  les  modes»  dé- 
montrent tous  le$  jours  que  »  malgré  ces  variations  passa- 
gères» les  dispositions  naturelles  restent  les  mêmes»  et  que 
l'espèce  humaine  ne  change  en  rien ,  malgré  toutes  les  in  > 
fluences  accidentelles.  L'observateur  qui  aura  vu  les  Fran- 
çais colorier  sous  Vanloo  on  sous  Boucher  »  et  qui  les  voit 
colorier  aujourd'hui  »  décidera-t-il  que  l'organe  des  Fran- 
çais a  changé  ?  Voici  cependant  ce  qu'on  lit  à  ce  sujet 
dans  une  de  nosEncyclopédies  : 

c  Feol-étre  ce  penchant  à  une  harmonie  faible  et  son- 

>  vent  grise  »  est-il  la  suite  de  quelque  qualité  physique 

>  des  oignes  eu  du  climat  ;  elle  peut  avoir  pour  origine 
»  certains  effets  d'une  lumière  souvent  voilée»  qui  s'offrent 
»  plo5  habituellement  aux  regards  »  ou  certaines  modifi- 

>  cations  dans  les  organes  de  la  vue;  modifications  qui 
•  peuvent  être  plus  générales  dans  un  pays  que  dans  un 

>  autre.  Au  reste  »  si  la  cause  est  encore  incertaine  »  l'effet 

>  n'en  est  pas  moins  constaté»  et  l'école  firançaise  y  parait 

>  soumbe.  » 

Il  y  a  donc  des  gens  qui,  s'étant  fait  un  système  au 
sQjel  de  l'iafluence  des  climats  et  des  pays»  vont  jusqu  a 


d.  » 


l/,,'i  Cni.QKiJi, 

frnppé  (lG<:ctte  dilTéronco  eL  di;  celle  supérÏArilé  du  ( 
Inriii  français  d'atijourd'huî  ' .  Qii'n-t-il  failli  pour  ilétc 
miner  ce  clinugemeot .   cello  préilîicctinii  pour  In  pin 
snnce  des  teîclos?  l'a  hesard,  l'cssoidc  quelque  novnto» 
iiur  impuUioD  Corliiile  enfin.  Les  yeux  soat  ÏB6  mÉtawfi 
l'o^^peçl  des  bords  de  la  Scioe  est  le  m^e,  le  cml  dii 
Poris  est  encore  gris;  rien   nnfln  de  particulier  dans  \a 
nature  ni   dans  les  pi^iini:-»  n'a  ci>û»(^  cctto  nivolutton  ^  J 
remorqunfalo  dans  h  coloris  des   liibleanx  du  Salon  d 
Puris;  révolulion  qui ,  au  reste,  ne  durera  paa  plnitq 
touloit  celles  que  la  modo  el  le  cnpric»  ïnlroduitottL  daa| 
le.n  heaux-arts,  surtout  dan»  ce  pays. 

'  L'extension  qu'on  a  prci'quft  Itiujoiiri*  dciiniie  à  In  àa 
llcation  du  mol  scnlicnnul  de  coloris,  mi  scoliment  dnll 
couleur,  a  donc  été  forc6o;  cl  il  est  faux  do  dire  quoc 
si'iilimcnl  nait  avec  l'arlîsto,  el  que  la  nalure  If  reTusu 
.'I  UQ  grand  nombre.  Ce  n'est  pas  le  sontinionl  de  lu  cchi- 
lear  ^uî  est  rare ,  maîs^'^t ,  ain»i  qucîg ]*ni_dit ,  U-fa- 
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Ae  trouYer  des  persoones  qui  ne  sachent  pas  diseeraer 
]iar  comparaison  ou  sentir  les  teintes  ou  les  couleurs,  et, 
^osle  commerce,  il  n'est  pas  un  commis  qui  ne  distingue 
•TOC  justesse  les  différences  ou  les  similitudes  des  teintes 
des  échantillons  en  tous  genres  qui  sont  soumis  à  son 
enmen.  Mais  s*il  est  aisé  de  sentir  les  couleurs  dans 
Vêtêi  simple  de  comparaison  immédiate  et  géométrique, 
il  est  difficile  de  les  juger  dans  Tétat  complexe  du  coloris. 
La  distance  de  Tœil  par  rapport  aux  objets  ajoute  des  diffi- 
cultés pour  rélèyç ,  qui  est  obligé  de  répéter  sur  sa  toile 
Toe  de  près  des  teintes  d'objets  plus  ou  moins  éloignés  de  la 
▼ne;  et  quand  de  plus  il  lui  faut  composa  une  teinte  unique 
dans  sa  copie ,  pour  répéter  une  teinte  composée  de  teintes 
superposées,  ou  associées  sans  fusion  dans  Toriginal,  alors 
oommence  la  difficulté  de  combiner  ou  de  sentir  les  com- 
binaisons. Si  d'ailleurs  les  oppositions  dans  l'original  cau- 
sent des  déceptions  et  gênent  l'œil  du  peintre  dans  les 
comparaisons  partielles ,  son  embarras  augmente  ;  mais , 
dans  tous  les  cas ,  ce  n'est  pas  son  sentiment  de  couleur 
qui  est  en  défaut,  mais  c'est  son  inexpérience,  dans  l'art 
d'analyser  ou  de  conduire  les  combinaisons  et  les  rap- 
porta. Or  il  faut  conyenir  que  cette  faculté  relative 
aux  combinaisons  ne  peut  appartenir  qu'à  une  tète  bien 
organisée. 

Lorsque  Giorgione  et  Tiziano  s'essayaient  à  l'école  des 
BeUini ,  leurs  teintes  étaient  faibles ,  malgré  l'aptitude 
innée  de  ces  deux  élèves  pour  le  coloris;  cependant  l'ex- 
périence leur  Gt  monter  plus  tard  le  diapason  de  leur 
pdeite,  et  leur  disposition  pour  le  coloris  s'accrût  et  se 
perfectionna.  Quant  à  Gioi^ne,  il  avait  évidemment  plus 
qoe  Tisiaao  le  sentiment  des  teintes  fortes  ;  aussi  ces  deux 
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peinlnts  toat-iU  dùtiocU  I'ud  de  l'autre  par  celle  diSe- 
rence  dam  tous  leurs  tableaux.  C'est  ainsi  que  Michel- 
Ange  avait  le  «eatimeat  Ae\a  puisunce  graphique ,  et  de 
plus  le  senUment  àes  formes  alliléliques ;  mais  Daniel  de 
Vollcrra ,  tout  en  le  cédant  cooc  point  it  Micbel-Ao^ , 
dcs»inait  souvent  tout  auss  bteo  tpie  lui.  S'il  bal  ad- 
luc'Itre  lc«  dispositions  innées  ou  les  TacDltés  parlicultères 
que  les  uns  possèdent  à  un  haut  degré,  et  que  d'autres 
ne  possèdent  presque  pas ,  il  reste  encore  h  savoir  qocUe 
est  la  mulliplicité,  ou ,  si  Ton  veut ,  la  subdivision  ,  ou  la 
variété  de  ces  facultés  et  de  ces  dispositions.  L'un  peulaTotr 
l'orpanc  de  la  peinture  en  général ,  et  cependant  n'aToir 
pas  l'organe  des  couleurs,  bien  qu'il  ait  l'organe  du  co- 
loris, Lne  marchande  de  rubans,  une  fleuriste  aura  l'or- 
gane des  couleurs  ,  et  n'entendra  rien  aux  coudiinaisons 
chromatiques.  Ln  autre  au  contraire,  tel  qu'un  décora- 
li-iir,  sera  peu  sensible  aus  délicatesses  des  nuances  et 
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condisciple.  Guido  Reni  fut  très>fier ,  très-yigoureux  sous 
les  Caracci ,  et  tant  qu'il  lutta  arec  Carravagio;  mais 
aussitôt  qu'il  voulut  attirer  sur  lui  les  regards  par  une  ma- 
nière nouyelle ,  son  coloris  devint  plus  faible ,  plus  ten- 
dre ,  et  peut-être  que  ce  peintre  reprit  son  caractère  na- 
turel qu'avait  exalté  la  rivalité  de  Carravagio  et  d' Annibal 
Caracci ,  peintres  si  vigoureux  »  ses  émules  et  ses  maîtres. 
Enfin  si  plusieurs  peintres  ont  changé  de  manière ,  doit- 
on  dire  que  leur  organe  a  changé?  Non;  mab  ils  surent 
le  modifier.  Malgré  tout ,  l'aptitude  innée  s'aperçoit  tou- 
foors»  et  le  naturel  perce  au  milieu  de  ces  diflTérenœs. 

Revenons  à  la  question  des  organes  naturellement  dé- 
fectueux 9  et  que  l'exercice  ne  saurait  redresser.  41  faut 
cowenir  qu'il  existe  de  ces  organes  défectueux;  mais  eer- 
tainenent  ils  sont  très-rares ,  et  Ton  trouve  bien  plus 
souvent  des  oreilles  fausses ,  insensibles  à  la  justesse  ou 
à  la  fimsseté  des  tons ,  que  des  yeox  insenaibles  avx  cou- 
kart.  Il  est  très- possible  encore  que  certaines  personnes, 
qui  distinguent  et  sentent  parfaitement  les  difKrences 
dans  les  tons  »  et  qui  seront  frappées  »  par  exemple ,  des 
degrés  d'èbscarité  ou  de  clarté»  soit  des  ciels,  soit  des 
nuages ,  soit  des  corps  lumineux  quelconques  »  ne  sentent 
qne  d'une  manière  fort  incomplète  les  teintes  des  dbjets. 
Cependant  on  doit  reconnaître  que  tonte  personne  bien 
oi^anîsée  sait  distinguer  aisément  et  les  degrés  d'inten- 
sité lumineuse  et  les  d^rés  d'énergie  colorifique.  Si  donc 
il  est  vrai  que  parfois  il  se  concentre  des  sens  grossiers , 
qm  neperçoifent  pas  avec  justesse  les  coaleurs;  ces  ex^ 
captions  •  nous  l'avons  déjh  dit  /  ne  sauraient  autoriser 
cette  assertîcMi-  banale  et  fausse^  que  les  peintres  sont  nés 
on  ne  sont  pas  nés  colooiles;  et  d^  mteK  qiie  l'eii  ne 


i/,8  coLoms. 

tioit  |)aâ    luusicku,  mais    seulement  avec   une  apLiludi; 

jilus  c 


s  lieureiise  ]>our  la  musique  ,  nrl  qu'il  Tant 


cultiTcr,  pour  j  réussir;  de  même  on  ne  nnlt  pas  pein- 
tre ,  eu  ce  sens  qu'il  faille  un  organe  parliculicr  pour  ex- 
celler dans  la  peinture. 

C'est  très- inconsidérément  que ,  pour  excuser  les  mau- 
vais coloi'islcs,  on  a  répété,  dinsi  que  jn  l'ai  déjà  dit, 
qu'il  y  a  des  peintres  qui  voient  jauae,  d'autres  qui  voient 
violet.  Cependant  si  un  peintre  voit  jaune  son  modèle,  it 
doit  voir  jaune  sa  copie;  or  sa  copie  étant  Imp  jouac. 
puisque  tout  le  monde  en  convient ,  elle  doit  lui  paraître 
de  luêine  qu'à  nous,  plus  jaune  que  la  nature.  Nout  de 
tels  peintres  travaillèrent  probablement  de  pratique;  ils 
ne  comparèrent  pas  avec  la  nature  t  ils  devinrent  manié- 
rés dans  leurs  couleurs,  et  leur  manière  l'ut  le  jaune. 

Quant  aux  individus  dont  l'œil  est  incapable  de  sentir 
et  de  distinguer  les  couleurs  ,  on  les  u  toujours  considérés 
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sorte  qu'il  fallait  que  sa  mémoire  l'aidât ,  ou  qu'il  f&t  mis 
sur  la  Toie  par  quelques  sig:nes  particuliers,  pour  distin- 
guer ces  causes  différentes  :  les  enfans  de  ce  dernier  n'ont 
point  hérité  de  cette  organisation  particulière. 

Je  ne  terminerai  pas  toute  cette  partie  du  coloris  sans 
dire  quelque  chose  qui  puisse  tranquilliser  les  élèves  mé- 
6ans  de  leur  peu  d'aptitude  au  coloris ,  et  qui  ont  fait  des 
tentatives  si  mal  dirigées ,  qu'il  n'est  resté  dans  leur  es- 
prit que  les  idées  les  plus  confuses ,  les  plus  embarras- 
santes au  sujet  des  teintes  et  au  sujet  de  l'art  de  colorier. 
Je  puis  donc  aflirmer ,  qu'ayant  communiqué  è  des  débu- 
tans  la  doctrine  qui  vient  d'être  exposée  ici,  ils  n'ont 
trouvé  aucune  difficulté  dans  les  opérations  comparatives 
des  couleurs.  Ils  ont  commencé  par  répéter  des  échan- 
tillons géométriques  d'après  des  surfaces  diverses,  qui 
étaient  chacune  de  teinte  différente ,  et  par  ce  moyen  ils 
se  sont  familiarisés  avec  l'emploi  et  le  mélange  des  cou- 
leurs matérielles  de  la  palette.  Une  fois  qu'ils  ont  su 
répéter  une  teinte  et  distinguer ,  à  l'aide  d'une  superpo- 
sition immédiate ,  la  similitude  ou  la  différence  de  la  cou- 
leur de  l'original-modèle  avec  l'échantillon-copie  com- 
posé à  l'amassète  et  déposé  sur  cette  amassète ,  ils  ont  pu 
répéter  avec  la  même  facilité  les  teintes  des  surfaces  si- 
tuées obliquement ,  ou  situées  loin  de  l'amassète.  Ces 
débûtans  furent  donc  tout  étonnés  de  pouvoir  composer 
facilement ,  après  huit  jours  d'exercice  ,  des  teintes  qui 
leur  semblaient  vraies ,  magiques ,  et  même  savantes ,  et 
qui  étaient  si  différentes  de  ces  teintes  fausses ,  et  absolu- 
ment mensongères  et  laides  ,  que  leurs  condisciples  , 
étrangers  à  la  même  théorie ,  prodiguaient  dans  les  essais 
qu'ils  appelaient  des  études.  Aussi  ces  derniers  restèrent-ils 
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toujours  au  même  point;  mais  ils  liront  du  progi 
ta  DiaDièn)  et  dsns  l'iiupertiDeDce  du  colons  :  les  autres 
tirent  des  progrès  réels  et  successifs,  et  parvinrent  en 
peu  de  tcms  à  répéter  les  teintes  les  plus  lines ,  les  plus 
subtiles,  les  plus  mélangt^es.  C'est  ainsi,  au  reste,  qu'ils 
étaient  parvenus  CD  peu  de  Icms  à  répéter  les  espaces  ,  les 
dimensions  les  plus  subtiles,  et  k  former  des  contours 
d'une  extrême  justesse.  Enfin ,  et  chacun  le  sentira ,  puis- 
que le  coloriste  doit  comparer  les  couleurs,  il  lui  faut 
une  méthode  pratique  pour  opérer  dans  ces  comparai- 
sons ;  et  de  même  qu'il  faut  savoir  employer  d'une  cer- 
taine fiiçon  le  compas,  le  pied  droit,  l'équerre,  le  ni- 
veau ,  etc. ,  de  même  il  faut  savoir  procéder  dans  la 
confrontation  des  teintes.  On  pourrait  donc  comparer  un 
peintre,  qui  travaillo-ii  tfltons,  sans  mesure  et  à  vue,  h 
un  ouvrier  qui ,  voulant  prendre  la  mesure  d'une  table, 
se  tiendrait  à  quatre  ou  cinq  pieds  de  cette  table ,  et  qui 
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CONSIDÉRATIONS  GÉNÉRALES  SUR  CE  QU'ON  DOIT  EN- 
TENDRE ET  SUR  CE  QU'ON  A  SOUVENT  ENTENDU  PAR 
TOUCHE  EN  PEINTURE. 

Il  est  nécessaire  de  distinguer  entre  elles  la  touche  et 
rezécution.  La  touche  fait  partie  de  l'exécution;  mais 
par  exécution  y  qui  est  un  terme  général ,  on  entend 
dire  toute  la  manière  dont  est  traité  un  ouvrage  de  pein- 
ture quant  au  dessin ,  au  coloris ,  au  fini ,  et  &  ce  qu*on  a 
même  appelé  collectiTement  le  style.  (  Voy.  au  Diction- 
naire ,  tom.  1 9  le  mot  Exécution.  )  Ici  nous  ne  préten- 
dons traiter  exclusirement  que  de  la  touche. 

D  existe ,  sur  cette  partie  essentielle  de  Fart ,  comme 
sur  tant  d'autres ,  un  mal- entendu  que  la  théorie  seule 
peut  éclaircir  :  la  cause  de  ce  mal-entendu  provient 
encore  du  manque  de  bonne  définition  de  Fart  de  la 
peinture. 

La  plupart  des  écrivains  et  des  mattres  qui  ont  parlé 
de  la  touche ,  n'ont  pas  porté  leurs  idées  au-delà  du  cer- 
cle des  comparaisons  fournies  par  les  ouvrages  modernes; 
en  sorte  qu'au  lieu  de  déterminer  et  de  prescrire  les  dif- 
lërentes  conditions  de  la  touche  »  conditions  qui  dépen- 
dent soit  des  dîffôrens  caractères  des  objets  imités ,  soit 
des  lois  et  des  conséquences  de  la  p«rspeetive ,  soit  de  la 
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nécessité  de  se  conformer  aux  règles  du  beau  et  de  la  J 
coDveDancc,  ils  se  sont  contenlés  de  recommander  l'iiui- 
lalion  de  la  touche,  admirée,  out-ilg  dit,  daos  les  ouvrages 
de  certains  artistes.  Et  noa-seulcment  c'est  la  louche  de  ' 
Vaadyck  ou  celle  de  Guida  qu'ib  citent,  mais  ils  citeot 
des  peintres  qui  ont  possédé  chacun  une  touche  diffé- 
rente, et  même  tout  opposée;  ils  louent  donc  dans  les 
mêmes  termes  et  approuvent  également  le  pinceau  lisse 
et  coulant  do  Mignard  et  de  Vonderwerff,  et  ia  brosse 
fiùre  et  libre  de  Tintoretto  et  de  Rubcns,  Ils  font  cas  de 
la  touche  angulcuso  et  tranchante  de  Jouvcnet  ,  et  de  la 
touche  indécise  de  Greuzo;  du  pinceau  élégant  de  Rtgaud 
et  de  Largillière,  et  des  torchades  de  certains  peinlrcA, 
ou ,  pour  mieux  dire ,  de  certains  décorateurs  d'auja«r<tl 
d'hui.  J 

Les  écritains  du  siècle  dernier,  ainsi  que  les  profes- 
seurs et  les  académiciens,  ont  mis  surtout  une  impor- 
tance très-grande  h  la  touche  facile,  nette  et  ragoûtante 


»  appartiennent  au  métier,  à  l'outil,  au  léché,  sont  les 
»  parties  préférées ,  les  parties  à  la  mode ,  on  est  inondé 
»  de  peintres  qui  tous  sont  de  pair  entre  eux.  » 

On  Toit  donc  tous  les  jours  de  misérables  peintures 
sans  yie»  sans  relief,  sans  dessin,  sans  justesse  et  d'une 
couleur  fisictice,  qui  sont  exécutées  avec  ce  pinceau  hardi 
et  à  prétention ,  qui  n'obtient  d'admiration  que  parmi  les 
laux  connaisseurs ,  et  parmi  les  brocanteurs  de  tableaux  « 
qui  sa?ent  très-bien  s'enrichir  aux  dépens  de  ceux-ci.  Il 
n'est  point  naturel ,  il  n'est  point  fiicile  d'exprimer  l'ap- 
parence des  objets  réels  avec  cette  dextérité,  avec  ce 
tour  d'outil ,  cette  touche  enfin  si  recherchée  par  certains 
(liseurs;  presque  toujours  au  contraire,  ce  pinceau  fa- 
cile ,  cette  belle  brosse  ,  comme  ils  disent,  sont  le  résul- 
tat d'une  étude  opiniâtre  el  d'un  effort  constamment 
prolongé.  Or  il  arrive  le  plus  souvent  que,  pour  y  parve- 
nir ,  on  néglige  et  l'on  considère  comme  acceasoires  les 
qualités  premières  de  l'art;  et  lés  pemtres  sont  en  cela 
dans  le  cas  des  beaux  parleurs ,  qui  affectent  on  tour 
recherché  dan$  la  manière  dont  ils  débitent  leurs  lieux 
communs  ou  leurs  idées  sans  justesse.  Ainsi  on  peut  as- 
surer que  tout  artiste  préoccupé ,  non  de  la  manière  des 
autres ,  mais  du  soin  d'imiter  la  natufe  avec  des  couleurs, 
se  servira  du  pinceau  d'une  manière  naïve ,  persuadé  qu'il 
est  que  le  pinceau  n'est  autre  chose  qu'un  moyen  de  re- 
présenter les  objets  avec  justesse;  et  bien  ^u'il  admette 
*  que  la  grâce  et  la  ûicilité  soient  des  qualités  louables ,  il 
iie  confondra  pas  en  ceci  son  art  avec  celui  du  maître 
d'écriture,  duquel  on  exige  ces  qualités;  qualités  aux- 
quelles on  attache ,  aujourd'hui  surtout ,  beaucoup  Irop 
d^importance.  .    • 
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Néuauioins  il  est  résultt?  de  co  qu'on  a  fait  trop  souvent 
lut  abus  de  la  loucbe ,  que  des  critiques  pou  éclairés 
•ml,  en  blâmanl  cet  abus ,  blûmé  aussi  le  principe  qui 
établit  cette  qualité.  Ils  ont  appelé  inconsidérément 
iiulil  et  métier  la  touche ,  et  ils  ont  avancé  que  le  canac- 
iL-re  de  tel  ou  tel  maniement  du  pinceau  n'entrait  jamais 
pour  rien  dans  le  résultat,  puisque  la  peinture  n'était  pas 
un  art  mécanique  et  de  dextérité.  J'espère  que  ce  qui  va 
suivre  éclairera  suffisamment  sur  ce  mal-entendu.  Au 
ri^ste,  ce  qui  semblerait  devoir  justifier  ces  critiques, 
c'est  d'abord  le  peu  d'expression  et  souvent  les  conlra^^H 
sens  si  communs  de  ces  prétendus  beaux  pinceaux  ;  c'eoK^B 
ensuite  le  despotisme  très-sot  des  amateurs  qui  ont  fait 
et  qui  font  encore  du  maaicment  de  l'outil  la  pierre 
de  touche  du  talent.  Ces  faux  connaisseurs  placent  en 
ce  point  toute  leur  sagacité;  ensorlc  que  leurs  louanges 
ne  sont  point  l'efl'etde  leur  savoir  et  de  leur  bonne  tbéo- 
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amatears  et  les  brocanteurs  aient  eu  un  certain  plaisir  à  re 
dire  que  la  touche  était  une  qualité  en  quelque  sorte  ma- 
gique et  mystérieuse.  De  leur  côté  les  peintres  habiles  ne 
manquèrent  pas  de  faire  attribuera  Tenchantementde  leur 
pinceau  ou  de  leur  outil ,  ce  qui  dépendait  au  contraire  de 
leur  degré  de  savcHrenperspectifeeten  coloris.  Enfin  des 
philosophes,  Toyant  les  abus  du  pinceau  et  la  d^énération 
de  Fart,  occasionnée  par  cette  touche  des  maniéristes,  de- 
mandèrent bien  haut  si  la  piéinture  était  un  métier ,  et  si 
Raphaël  ou  Michel-Ange  avaient  jamais  prétendu  à  la 
touche;  ces  philosophes  sollicitaient  une  explication, 
mais  Texplication  n'est  point  venue,  et  les  choses  en  sont 
restéfBalà. 

Il  n'est  point  à  présumer  que  les  Grecs  se  soient  jamais 
trouvés  dans  une  telle  incertitude,  eux  qui  n'ont  avancé 
dans  l'art  que  le  flambeau  de  la  théorie  à  la  main.  Rien 
n'était  devenu  préjugé  dans  la  peinture.  Chaque  condi- 
tion était  comptée  pour  oe  qu'elle  devaitétre,  et  on  savait 
positivement  quel  était  le  rapport  ou  l'itifluence  de  la 
touche  ou  du  pinceau  dans  cet  art  libéral  de  la  peinture. 
Ce  ne  sera  donc  qu'en  définissant  le  caractère  de  la 
touche ,  en  expliquant  son  résultat ,  en  prouvant  son  in- 
fluence dans  tel  ou  tel  cas  ,  en  là  faisant  appartenir' 
enfin  au  côrpsi  de  la  théorie ,  qu'on  parviendra^  comme 
l'ont  fait  les  Grecs,  à  la  garantir  de  tous  préjugés,  de 
toute  manière ,  de  tout  ridicule  et  de  toute  corruption. 

Après  ces  premières  considérations  générales ,  on  dé- 
sirerait que  je  donnasse  tout  de  suite  ici  la  véritable  défi- 
nition de  la  touche;  Biais  comme  cette  définition  ne  peut 
être  complète  qu'à  l'aide  de  l'analyse  ou  de  la  division 
de  ses  parties  et  de  sqp  qualités ,  et  que  je  vais  établir 
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cette  analyse  et  ces  dirïnons  dans  les  ctin]>ilre8  ouiva 
je  me  contealerai  ïc!  de  deux  mots  pour  expliquer  j 
viâoircment  ce  que  c'est  que  la  touche,  ie  pincejiu,  et  le 
Iliire  en  peinture. 

Par  Louche ,  on  doit  entendre  la  fâçoD  dont  le  peintre 
o  conduit,  manié  et  employé  son  pince^iu.  Par  loucho. 
on  doit  entendre  la  maDiLTe  qu'il  s'est  fuite  de  d<iposor  b 
l'aide  du  pinceau  ses  couleurs  matérielles ,  ou  épaisses, 
ou  lisses  ,  ou  écroséca .  charges  et  enipâti^es ,  ou ,  au 
coniraii'c,  fondues,  minces  et  unies,  ou,  enfin,  fermes 
oïl  liquidas.  Déplus,  on  doit  entendre  la  manière  dont 
il  a  l'ait  agir  le  pinceau  dans  un  sens  ou  dans  un  autre , 
soit  en  laissant  des  traces  isolées ,  et  ayant  chacune  des 
directions  délermioécs  plus  ou  moins  courbes,  plus  ou 
moins  droites,  soit  qu'il  ait  confondu,  marié  et  parfondu 
la  matière  colorante  plus  ou  moins  iluide ,  plus  on  moin» 
diaphane,   soit    enfin    qii'il  ait  noyé   et    fait    évanouir 
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exige  plus  de  perfection  dans  la  touche  sur  les  objets 
intéressans  que  sur  les  objets  subalternes;  mais  on  T6it 
que  j'entre  malgré  moi  dans  les  divisions  qui  vont  suivre; 
je  pasae  donc  à  ces  divisions. 
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DIVISION  I^E  LA  TODCÉB  EN  QUATRE  CONDITIONS  FON- 
DAMENTALES. 

l^ES  personnes  qui  n*ont  pas  bien  réfléchi  sur  ce  moyen 
qu'on  appdle  en  peinture  touche  ou  pinceau,  et  que 
d'autres  ont  nommé  exécution ,  faire,  (voy.  Texplication 
de  ces  mots  au  Dictionliaife  ) ,  ces  personnes ,  dis-je  ,  ne 
comprendront  pas  d'abord  ooii|ment  une  condition 
qu'elles  sont  tentées  de  regarder  comme  étant  de  pure 
convention  »  doive  être  et  puisse  être  soumise  à  la  âiéme 
analyse  théorique  9  à  la  même  rigueur  que  le  dessin,  le 
claîr-obscor  et  le  coloris;  mais  ce  qui  va  être  dit  sur  te 
point  suffira  j'espère  p^ur  tes  éclairer. 

Je  p^se  donc  en  principe  qu'on  doit  diviser  la  touche 
en  <|aatre  conditions  fondamentales  :  i*  Le  v|^i  cofnpre- 
nant  le  naturel  et  Je  vraisemblable ,  et  par  naturel  j'en^ 
tettds  ici  ee  que  la  louche  a  de  conlarme  avec  le  carac- 
lèf^phjsique  et  matériel  de  l'objet  y[>ar  vraiseinblable^ 
j'entends  *ce  qup  aide  k  rexpressfon  dé*  ce  caractère. 
9*  La  beauté  intellectuelle  ou  I»  convena^nc#j^  Cette  con- 
dition se  rapporte  à  l'unité  d^férét  ^  oMlé  yî  détermine 
et  établit  b  gradation  dans  rimportand ,  et  par  consé- 


i]Lii-nt  clans  b  hcniilé  ilii  la  louche  de  chai|iic  oLjot.  3°  La 
IteiiulÉ  oplit|iic  :  il  s'agit  ici  de  la  légèreté,  de  la  propreté, 
làcilité  cl  grâce  de  la  louche.  4°  Enliu  la  justesse  pera- 
peclîve  qui  est  toute  relative  aui  directions  dea  touches, 
h  leur  force  et  îi  leur  douceur ,  et  cela  selon  le  près  et  le 
loia  ,  selon  les  plans  posés  et  tus  de  face  ou  do  biais,  etc.  " 
Examinnns  en  particulier  ces  diverses  coaditioDs. 
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DE  LA    VÉRITÉ    DR    LA   TOUCHE,  SELON  L'ESPÈCE  D'OB- 
JIITS  QtlC  REPRtSENTE  LE  PEINTRE. 

Jr  nsfiij'oN  entend  par  touche  la  manière  dont  le  pcîalre 
conduit ,  dirige  et  peut  manier  son  pinceau,'  il  est   aisé 
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entr'eUes  de  cette  tête  ne  doÎTent  pas  être  imitées  par 
un  pinceau  ou  une  touche  uniforme»  mais  qu'il  est  né- 
cessaire d'en  exprimer»  par  la  variété  du -pinceau ,  la  va- 
riété des  caractères. 

Sur  le  front  d'une  tête  se  présentent  donc  des  parties 
lisses  qui  exigent  une  touche  polie  »  et  des  parties  plus 
charnues  qui  exigent  quelque  chose  de  moelleux ,  de  plus 
souple,  de  moins  ferme.  La  chair  des  lèvres  n'est  point 
celle  du  menton  ;  en  des  parties  le  sang  afflue,  en  d'au- 
tres il  y  en  a  peu;  et /quoique  ces  différences  paraissent 
appartenir  seulement  au  coloris,  elles  dépendent  de  la 
manière  dont  le  pinceau  les  exprimera.  En  effet»  les  tons 
sanguins  sont  aperçus  à  travers  une  peau  d'un  tissu  plus 
ou  moins  lisse  et  transparent»  et  il  ne  suffit  pas  d'imiter 
l'intensité  du  rouge  et  son  ton  gàiéral  »  mais  hîen  les  en- 
lacemeôs  des  teintes  et  leurs  superpositions;  or  tout  celà^ 
peut  et  doit  être  rendu  sensible  par  le  pinceau.  En  un  mot  » 
l'épiderme  n'est  point  le  même  partout;  car  ou  il  est 
mince  »  ou  il  a  des  rugosités  :  il  est  tendu  ou  il  est  lâche» 
reQuant  et  produisant  de  légers  sillons.  Or  cet  épiderme  » 
ce  sang»  ce  tissu  graisseux  »  ce  tissu  général  n'étant  point 
partout  fe  même»  le  pinceau  eu  la  touche  qui  concourt  h 
cette  représentatioane  saurait  être  égale  et  uniforme.  Telle 
est  cependant  celle  de  certains  maîtres  <{u'on  s'efforce  de 
singer*!  Vojex ,  par  exemple»  les  imitations  ùiies  d'après 
Vandjck  :  d'abord  les  clairs  du  front  y  sont  empâtés  » 
puis  la  j^rease  a  promené ,  d'une  manière  lisse ,  les  teintes' 
propre  dio  la  carnation»  même  dans  les  milieux  dés 
\oo0$*  Arrivés  aux.  plans  obliques  ou  toumans  »  ces  imi- 
tateurs pfiirent  un  pinceau  dont  le  travail  est  de  conven- 
tion ;  ce  sont  des  touches .  mêlâtes  »  laciles  »  franclies  » 
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ilus  liachuri^Â  i^rasM^s  et  inoëtlousus ,  ijiii  voul  atleiodre  le 
jjlacis  fiLT  cjui  représente  l'ombre  la  plus  forlc  :  cnile-ci  se 
perd  ilaus  les  cheveux  par  ua  pinceau  purliciilier,  «le; 
mais  Ions  ces  procédiïs  sont  écrits  comme  les  exercices 
d'un  soldai  que  l'oa  forme  à  la  manœuvre.  Quel  que  9oit 
l'âge,  quel  que  .soit  1  épidermc,  la  touche  de  ces  roulJ- 
uiers  oe  dérobe  jamais  à  cette  marche  résolue,  forle  et 
brillante.  Cependant  jamais  pinceau  ,  Ici  adroit  qu'il  soit , 
ne  doit  ôtre  uDilormo,  et  ea  variété  doit  être  le  résultat 
de  la  couveuance  cl  de  l'étude  de  la  nature;  enlm  l'on  ne 
îourait  se  ligurer  la  perfection  d'une  fi^ro  peinte,  si  Vofi 
ue  se  figure  pas  celte  variété  de  carnation,  doal  l'imita- 
tion ri.ndtie  par  une  louche  juste,  eiprcssîvc,  contood 
il  la  lin  la  fiction  avec  lu  nature. 

Quant  à  moi ,  je  crois  volontiers  h  ce  que  nous  ont 
transmit)  les  écrivains  au  sujet  de  diverses  figures  des  plus 
habiles  peintres  de  l'anliquité;  je  conçois  que  l'art  d'ioiH 


U'r  toutes  les  i 


.  tant  par  la  louche 


i-les 
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caradèreB  mêmes  de  répidertne ,  celui  des  Taisseaux  ten- 
dus et  gonflés ,  celui  d'une  poitrine  toute  haletanlc ,  d^un 
front  et  de  choTOux  Inisans  d*hukiiidité ,  etc.  t  c'était  en- 
fin tonte  cette  physionomie  d'nn  corps  exhalant  utle  dhà- 
leur  extrême  et  une  transpiration  très-éêlisible  qu'ëyaient 
su  répéter  le  savant  pinceau  et  la  touche  magiqile  du 
G^ëbre  rival  de  ZeuxU*  C'est  donc  en  ceci  que  la  pein* 
iure  dépkne  one  puissance  è  iaqtfeHe  ne  sauraient  attein- 
dre les  antres  arta.  La  peinture ,  en  etpritnaut  la  vie ,  en 
animant  ses  iraagea,  trouble  le  spectateur»  suspend  lés 
bcnbés  de  son  âme ,  et  rencbatne ,  eomme  par  tba^^ , 
en  présence  de  ses  étonnantes  déceptions. 

Je  conçois  insintenant ,  6  peintres  savaus  de  Syeione , 
d'Athènes  oo  de  Cofînthe  «  je  con<^o)s  les  éloges  que  Ton 
vos»  a  prodigués;  je  conçois  que  les  derniers  efforts  de 
votre  pinceau  étaient  dh^igés  de  màmkte  à  ravir  \  la  na- 
ture aea  chaimea  les  ptds  fugitifif  et  les  plus  délféatâ.  Oui , 
les  lèvres  »  les  chevent  »  le  sein  de  Vénus  AnàdyotnëtK? , 
ezistnie<t  dans  le  tableau  d'Apelle,  éf  I*  sênsàtli^n  du 
toocher  était  comme  excitée  par  ces  imifatimis.  L(^s 
plnmes  même  de  l'oiseau  qu'on  voyait ,  dans  le  ikmetix 
tabku»  de  Jalysus  ^  feprésenté  par  PW)togène ,  devaient 
paraître  >,  à  l'aide  de  la  toerche  fnagtqné  du  pehitre ,  se 
mouvoir  légèrement  au  gré  du  vent;  les  ciels,  les  fends 
d'Buphranor ,  devaient  être  fuyans  et  aériens  par  la  dou- 
ceur et  la  vagiiesse  de  leur  exécution.  Enfin  ce  n'était 
pas  Taspect  général  de  Fobjet ,  mais  c'était  l'exact  carac- 
tère de  sa  substance ,  que  ces  artistes  s'efforçaient  de  ré- 
péter, ainsi  que  sa  forme  et  sa  couleur.  Peintres,  si  jiis- 
lement  célèbres  par  le  prestige  de  votre  pinceau  ,  vous  ne 
vous  contentiez  pas  de  nuances  approximatives  indiquées 
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iVauc  main  loutinitire,  et  empruDlée^  à  des  tableaux  en 
ïoguc  ,  mais  vous  saviez  ajouter  au  dessin  et  au  clair- 
obscur  de  vos  fleures,  des  teintes  qui,  outre  leur  exaclî~ 
ludc  et  leur  vraisemblance,  étaient  apposées  par  un 
pinceau  dont  l'expressioa  semblait  transporler  le  spec- 
tateur en  présence  même  de  la  nature.  Combien  n'eus- 
siez-vous  pas  eu  pitié  de  la  prétention  de  tant  de  maîtres 
modernes  qui  font  parade  d'un  étalage  mensonger  de 
couleurs  et  d'une  touche  libre,  hardie,  mais  sans  signi- 
iicatîon,  sans  propriété  sur  tant  de  vastes  peintures  que 
nous  nous  efforçons  d'admirer  molgré  leur  exécution  af- 
fectée et  leur  style  d'atelier. 

Ainsi  les  difTércnces  qui  distinguent ,  qui  caractérisent 
chaque  objet,  c'est  à  la  touche  à  les  exprimer  selon  ses 
moyens;  et  si  l'art  de  la  gravure  et  de  la  graphie  peut, 
sans  le  secours  des  teintes ,  nous  donner  l'idée  des  étoffes 
légères  ou  pesantes,  celle  des  corps  diaphanes  ou  mats; 
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DE  LA  VRAISEMBLANCE  DE  LA  TOUCHE. 

On  découvre ,  à  Taide  de  l'analyse  de  la  peinture,  que  la 
question  du  vraiflemblable  explique  bien  des  fautes  et 
bien  des  qualités ,  dont ,  sans  cette  analyse  on  ignorerait 
la  source  et  le  principe.  On  s'aperçoit  donc  »  en  réflécbis- 
sant  avec  attention ,  que  la  vraisemblance  de  la  touche 
aide  beaucoup  à  rimitation  des  caractères  naturek  des 
^jets  9  qu'elle  favorise  l'illusion ,  qu'elle  rend  aisées  et 
faciles  les  perceptions  et  les  idées  excitées  par  les  repré- 
seatations  do  la  peinture  »  et  qu'enfin ,  à  justesse  et  à 
beauté  égales  de  touche  dans  deux  tableaux  qui  imite- 
raient le  même  objet,  celui  qui  sera  tpuché  avec  vrai- 
semblance produira  un  plus  puissant  résultat. 

Deux  peintres  ont- ils  à  imiter  la  transparence  »  la  vî* 
vacité  des  eaux,  le  luisant  des  métaux,  la  légèreté  et  la 
finesse  des  linges  et  des  gazes,  la  douceur  des.  che^ 
veux,  etc.;  l'un  aura  manié  le  pinceau  avec  la  plus 
grande  justesse ,  la  plus  grande  fiicilité.  et  précision ,  et 
sera  cependant  vaincu  par  le  second ,  qui  aura  su  s'aides 
du  vraisemblable;  car,  les  eaux  rapides  et  transpa- 
rentes ,  celui-ci  les  touchera  ayec  un  sentiment  vivifiant 
qui  ajoute  à  la  vérité  de  l'image;  il  exprimera,  à  l'aide 
d'un  pinceau  vague ,  et ,  pour  ainsi  dire ,  insensible  ou 
immatériel,  les  masses  limpides  et  plus  ou  moins  brunes 
de  ces  eaux  ;  et  ces  masses  contrasteront  avec  les  touches 


l6ti  TOVCBK. 

r|ii'il  iiui'a  rtudues  plus  vives,  plus  uctles ,  plus  prolon- 
g^;e^,  s'il  le  faut,  ou  plus  courles  quo  ne  l'indiquail  le 
modèle.  Quant  uu  métal  oii  se  mirent  de  tous  côtés  ,  soit 
les  bruns,  soil  les  éclats  des  objets,  soit  la  splendeur  du 
jour  ,  ce  mèuie  peintre  suura  l'imiter  pai'  un  travail  que 
roiidra  Irès-expressif  la  Traisemblance  du  pinceau.  Ed£d  , 
si  i(!  modèle  «iflre  quelque  cbose  qui  semble  trop  mou  , 
trop  trouble  ou  iudécîs,  il  saura  le  corriger  par  celte 
même  v ru  iseaib lance  de  touche  et  par  im  travail  ferme 
et  délicat;  aussi  pourra-t-on  dire  que  co  métal  reluit  vé- 
ritablcmeut ,  qui;  cet  or  brille  et  lance  des  éclats  de  lu- 
mière ,  cic.  Les  plis  de  ce  linge  léger  seront  aussi  loucha 
par  ce  peintre  avec  plus  de  finesse  cl  de  légèreté  que 
s'il  n'eût  pensé  qu'à  copier  scrupuleusement  son  modëlei 
celte  gaze ,  il  la  peindra  par  un  glacis  si  pur ,  si  égal ,  H 
en  rendra  les  plis  au  les  ourlets  par  un  pincftau  si  net  et 
si  agréable;  enfin  la  toucbe  sur  les  cheveux  sera  si  douce, 
selon  les  caractères 
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o«t  plus  que  la  vérité,  et  qui  anime  et  vivifie  le  langage 
imitateur  employé  par  la  peinture  ? 

Mais  je  m'arrête;  il  me  suffit  d'avoir  éveillé  l'attention 
sur  ce  point,  c'est-à-dire  d'avoir,  au  su}et  de  la  touche , 
fait  l'application  de  la  règle  du  vraisemblable ,  règle  qui  « 
selon  moi ,  est  d'une  très-grande  importance. 


CHAPITRE  529. 


DE  LA  BEAUTÉ  OU  DE  LA  CONVENANCE  DE  LA  TOUCHE. 

^i  on  a  reconnu  que  Tunité  était  le  principe  du  beau , 
oh  reconnattra  que  la  perfection  de  la  touche  doit  être 
réservée  pour  Tobjet  le  plus  important  du  tableau,  et 
que  les  objets  très-subalternes  ne  doivent  point  attirer 
l'œil  ni  Pesprit  par  une  beauté  ou  une  expression  de 
touche  aussi  éloquente  que  les  objets  dominans  sur  les- 
quels il  est  plus  naturel  de  concentrer  l'unité.  L'inspec- 
tion de  tant  de  tableaux ,  médiocres  en  ce  point ,  suffit 
pour  rendre  ce  principe  évident.  En  elTet  on  remarque , 
dans  ces  tableaux ,  le  même  soin  et  la  même  recherche 
de  touche  sur  les  points  qui  sont  les  plus  subalternes 
que  sur  l'objet  le  plus  important  ;  et  souvent  même  c'est 
cet  objet  le  plus  important  qui  est  peint  avec  In  touche 
la  plus  négligée.  C'est  ainsi  qu'une  draperie  de  fond ,  ou 
bien  quelqu'accessoire  très-subordonné,  y  est  touché 
parfois  avec  trop  d'adresse ,  trop  de  charme  et  de  faci- 
lité ,  tandis  que  les  cheveux ,  les  vêtemens ,  les  carna- 
tions, les  formes  mêmes  du  héros  du  tableau ,  se  trouvent 
être  exécutés  par  jjn  pinceau  peu  soigné. 


Vdilii  |)Oiir  ce  i|ui  est  tic  la  touche  relative  5  l'impor- 
loncc  particulière  de  chaque  objet  daas  le  tableau.  Pap- 
loiis  uiuiulenant  d'une  autre  convenance  ou  beauté  daus 
la  louche,  c'est-h-rlire  de  celle  qui  doit  être  adoptée  pour 
chn(|Lic  tableau  eu  particulier,  seloo  l'espèce,  lo  mode  et 
locuraLtère  de  ce  tableau. 

Lu  louche  ou  lo  faire  (quelques  théoricîfms  l'ont  re- 
inur<juéj  no  doit  pas  £'Irc  la  même  dans  toutes  sortes  de 
sujets  ,  et  le  pinceau  doit  £tre  autrement  manié ,  conduit 
et  Iraîlii  dans  un  sujet  de  bataille  et  de  carnage  que  dans 
un  sujet  tendre  et  langoureux.  Celte  question,  toutefois, 
semble  Hssc;e  délicate,  parce  que  dans  un  tableau  de  ba- 
taille ,  par  exemple  ,  on  trouve  souvent  les  mêmes  objets 
qui  l'ont  partie  de  ce  tableau  tendre  et  langoureux  :  c'est 
ainsi  que  des  draperies ,  des  ciels ,  des  plantes ,  des  carna- 
tions ,  des  cheveux  existent  dans  une  foule  de  sujets ,  dont 
le  caractère  ou  le  mode  sont  cependant  fort  différens. 

<<  Une  ordonnance  pittoresque,  dit  M.  Dandré  Itardou, 
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raoime  ;   (|u'ua  ébauchoir  ,    savamment    téméraire  , 
creuse  avant  dans  Targile,  fouille  sous  les  membres 
isolés ,  et  les  détache  habilement  du  fond. 
9  Mais  qu'une  touche  délicate  et  précieuse  jette  un 
tact  fin  et  spirituel  dans  le  caractère  de  cette  jeune 
Aglaé;  que  ce  tact,  ménagé  avec  intelligence,  forme 
avec  précision  et  avec  goût  les  parties  qu'il  embellit; 
qu'il  soit  fondu  dans  la  pâte  du  crayon  et  de  la  cou- 
leur ,  dans  l'argile  même ,  et  qu'il  soit  partout  relatif 
au  caractère  de  l'objet  qui  le  reçoit;  hardi ,  large  dans 
les  masses  de  cheveux  et  dans  tous  les  omemens  de  la 
colfTore;  fin  et  spirituel  au  coin  des  yeux;  ressenti, 
vigoureux  à  l'endroit  du  nez;  doux  et  gracieusement 
lâché  aux  coins  de  la  bouche;  répandant  partout  la 
vérité  de  l'expression ,  les  richesses  de  l'art  et  le  pré- 
cieux de  la  nature.  » 
Ici  l'auteur  ne  semble-t-il  pas  se  contredire ,  puisque 
dans  le  même  tableau  il  recommande ,  selon  la  différence 
des  objets,  tantôt  la  vigueur,  tantôt  la  suavité?  Cette 
question,  je  le  répète,  est  fort  délicate,  et  ce  qui  peut 
l'expliquer  et  mettre  tout  le  monde  d'accord ,  c'est  la 
définition  juste  de  la  peinture.  Cello^i  étant  donc  un  art 
dans  lequel  non-seulement  l'imitation  est  nécessaire,  mais 
aussi  le  beau;  ce  beau  dans  la  touche  doit  y  briller  au- 
tant que  l'imitation;  c'est  dans  ce  sens  qu'on  peut  dire 
qu'il  ne  suffit  pas  qu'une  touche  soit  vraie,  mais  qu'il  faut 
qu'elle  soit  belle;  belle  non-seulement  pour  la  vue,  mais 
pour  l'esprit.  Il  reste  donc  à  prouver  que  la  hardiesse,  le 
(eu,  la  vivacité  et  l'énergie  de  la  touche  ne  sont  des 
beautés  que  dans  un  sujet  fier ,  hardi  et  vigoureux  ;  mais 
(jue  la  légèreté  de  la  touche ,  sa  douceur  et  sa  délicatesse 
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iMiiltullisjCDt  m'iloment  un  tableau  dout  le  sujet  nsl  doux , 
Niiiive  et  grùcirux.  Qui  oatreprendrait  de  contester  cette 
v<'riLé?  Co  n'est  que  la  nécessité  0(1  est  le  peintre  d'user 
d'une  touche  vraie,  différenciée  selon  les  ob)et«,  qui  sem- 
ble lui  àter  cette  liberté  de  la  varier  selon  les  modes 
lie  ses  tableaux.  Cependant,  s'il  existe  une  analogie  entre 
l'accent  du  pinceau  et  l'accent  du  Inn^nge,  si  le  pinceau 
doit  participer  de  l'émotion  et  du  sentiment  dominans  An 
peinlrr,n'u-t-en  pas  le  droit  d'exiger  que,  selon  les  sujets, 
ce  pinceau  ail  tonlôt  un  accent  ou  un  caracti^rc,  et  lan- 
lùt  uu  autre? 

Cette  vérité  générale  a  été  sentie ,  je  le  répète ,  par 
plusieurs  écrivains,  et,  sans  en  rechercher  plusieurs  ici , 
citons  ce  que  dit  Ricbnrdson ,  tom.  i,  png.  i53  :  «Ett 
"  général ,  écrivait^l  ,  si  le  caractfïre  du  tableau  est  \t 
«  licrté,  le  terrible  ou  le  sauvage  ,  comme  sont  les  ba- 
•  tailles,  les  brigandages,  les  sortilèges,  les  apparitions 
j  même  li 
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doit  adopter  pour  tel  ou  tel  sujet.  Et  d'ailleurs  Diogèoe 
Laëroe  a  pu  confiondre  ces  deux  questions  distinctes;  ou 
plutfit  il  ne  Touiaii  parler  que  de  cette  verdeur  de  trait , 
que  de  cette  vivacité  de  ciseau  que  nous  avons  déjà  fait 
remarquer  en  parlant  de  la-  primitive  école  grecque  et 
des  moQiimeos  choragiqucs.  (Voy.  tom.  ii,  pag.  3o8  et 
suiv.  )  Là  il  ne  s*agit  que  du  langage ,  de  son  énergie ,  de 
$a  vivacité;  mais  il  ne  s'agit  pas  du  style.  Je  persiste  donc 
dans  la  distinction  que^'ai  cru  nécessaire  d'établir  ici  entre 
la  tonclie  appropriée  au  sujet  en  général ,  à  son  mode^et 
à  toute  son  expression  »  et  la  touche  particulière  et  va« 
riée  selon  l'espèce  des  objets  qu'elle  a  à  représenter. 

11  ne  parait  pas  que  cette  qualité  ait  été  comprise  ni 
recherchée  par  les  coloristes  modernes  du  premier  ordre, 
puisque ,  dans  quelque  sujet  que  ce  soit ,  on  retrouve  le 
même  faire  en  général.  Dans  Teniers ,  dans  Yandyck  • 
dans  Tiaiano ,  dans  Gorrégio,  dans  Velasquez  et  Morilio» 
oo  retrouve  le  même  accent  malgré  la  diversité  des  su- 
jets. Raphaël  a  peint  l'Héliodore  chassé  du  temple  avec 
ie  même  pinceau  qui  a  été  employé  pour  les  Muses  du 
Parnasse ,  ou  les  Assemblées  des  philosophes  et  des  doc- 
teurs. Qnantà  Rubens,  bien  qu'il  ait  un  pinceau  très- 
facile  à  reconnattre  dans  tous  ses  tableaux ,  il  est  peut-être 
celui  de  tons  les  peintres  qui  a  le  plus  animé,  par  une 
touche  particulière ,  les  sujets  énei^iques.  On  peut  dire 
qu'il  écrit  comme  il  pense  ;  son  pinceau  ,  semblable  h  la 
plume  d'un  poète  exalté ,  prend  le  caractère  des  idées 
qu'il  communique  :  au  moins  cela  se  remarque-t-il  dans 
quelques-uns  de  ses  ouvrages;  mais  dans  le  plus  grand 
nombre^  la  touche  n'est  caractérisée  par  aucune  diffé- 
rence. Dans  sa  galerie  du  Luxembourg,  par  exemple. 


iiiicuDe  portion  âe.  ses  tableaux  ao  Itiit  voir  une  touche 
i|ui  donne  fi  penser  quel  est  le  style  ou  le  caractère  du 
sujet  représenté.  Quant  b  Michel-Ange,  à  Raphaël  ,  à 
Léonard  de  Vinci ,  ils  ne  firent  aucune  attention  h  cette 
condition  :  les  sujets  Tigouroux,  lea  sujets  délicats  y  sont 
louches  de  même;  mais  il  ne  s'agit  pas  de  ce  qui  a  été 
Tait,  il  s'agit  de  ce  qu'il  convient  de  faire. 

Poussin  est  lout-à-fait  hors  de  cette  critique.  Son  grand 
ilésir  de  diflerencier  les  modes  lui  a  iait  employer  tr&s- 
dill'éremment  le  pinceau  selon  les  sujets.  Son  tableau  de 
l'ArcadIe  ,  celui  de  Rebecca,  celui  des  Aveugles  de  Jéri- 
cho, et  d'autres  dont  il  voulait  exprimer  le  mode  calme  et 
li-anquille,  font  voir  une  exécution,  un  pinceau  ,  une  touche 
génénile  fort  diflerento  de  ses  tableaux  d'un  mode  éner- 
gique et  violent;  l'Enlèvement  des  Sabtnes ,  par  exem- 
ple, le  Pyrrhus  et  les  Mégariens  ,  et  plusieurs  autres ,  en 
sont  la  preuve.  L'examen  des  peintures  de  Lebrun  aide 
^  dans  cette  question;  car  c'est  avec  le  même 
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DE  LA  BEAUTÉ  OPTIQUE  ÛE  LA  TOUCHE. 

Lik  netteté ,  la  délicatesse»  la  légèreté  ainsi  que  la  réso- 
lution, la  yigueur»  la  fermeté  et  même  la  suavité,  et 
parfois  la  ténuité ,  sont  certainement  des  qualités  cons- 
tituantes du  beau  dans  la  touche  ou  dans  le  pinceau  ;  et 
ces  qualités  complètent ,  on  n'en  saurait  douter ,  Texcel- 
lence  d'un  tableau  :  cependant  estimer  ces  qualités  au- 
desaos  des  plus  essentielles ,-  les  exiger  avant  tout ,  les 
rechercher  trop  et  les  apprécier  plus  qu'elles  ne  valent 
en  eflfet ,  n'est-ce  pas  méconnaître  le  caractère  propre 
aux  vrais  chefs-d'œuvre ,  puisqu'ils  peuvent  être  chefs^ 
d'œuvre  sans  cette  perfection.  Non,  cette  résolution, 
cette  franchise,  cette  netteté,  cette  adresse,  ou  enfin 
cette  faicilité  ne  prouvent  en  rien  que  l'artiste  soit  excel- 
lent 

c  Le  caractère  de  la  raison  le  plus  marqué ,  dit  Buflfon 
»  (Discours  sur  les  animaux),  c'est  le  doute,  c'est  la 
«  dâibération ,  c'est  la  comparaison  ;  mais  des  mouve- 

•  mens,  des  actions  qui  u'annoncent^que  la  décision  et 
1  la  certitude  prouvent  en  même  tems  le  mécanisme  et 
»  la  stupidité,  m 

C'est  parce  qu'il  était  persuadé  de  cette  vérité  que 
David  disait  à  ses  élèves  r  c  Je  veux  qu'on  peintre  au 
»  bout  de  vingt  ans  soit  aussi  embarrassé  qu'au  premier 

•  jour;  c'est  alors  qu'il  sera  habile  et  que  sa  &cilité  ne 
>  sera  pas  de  la  routine,  i 
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Ce  peintre  célèbre  luisant  un  juur  le  portrait  lïa  pape 
Pif  VII ,  lors  de  son  séjour  à  Paris ,  comblait  ému.  Eh 
(|uiil'  lui    dil  le  pape,  ua  mallro  comme   vous  sembler 

inquiel,  incertain !  ■  Un  vrai  peintre,  répondit  David, 

'  doit  toujours  être  troublé  cD  présence  de  la  nature.  > 

11  est  donc  un  juste  milieu  entre  la  hardiesse  et  la  ti- 
midité, entre  un  pinceau  téméraire  et  une  touche  trop 
indécise,  entre  l'îiDpcrliiiaaco  du  fiiire  ou  de  la  maîo  el 
b  niiîvelé  du  métier. 

Ceux  qui  confondent  eo  pointure  toutes  les  questions 
ont  dit,  au  sujet  du  ciseau  moelleux  et  douillet  du  sta- 
tuaire Bernini,  que  les  nncicns  n'avaient  point  eu  un 
[larcll  ciscnu,  parce  qu'ils  avaient  l'esprit  préoccupé  de 
plus  grands  objets.  Celte  réfiexion  est  fausse:  les  ancieR» 
ont  eu  une  loucbe  tondue  et  moëllouse  lorsqu'il  le  liillait: 
mais  Bernini  l'a  trop  souvent  employer;  à  contresens  ou 
h  tout  propos,  c'est  h  dire  quoique  le  sujet  ne  le  cotu- 
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mise  en  vogue.  Aussi,  dans  les  peintures  de  Lebrun ,  les 
fers  de  lance  »  les  sabots  des  chevaux ,  les  pierres  brutes  • 
le  crin,  tout  est  traité  d'un  pinceau  suave,  aimable  et 
amolli.  Plus  tard  il  vint  à  la  mode  d'exécuter  par  touches 
libres ,  détachées  et  très-résolues  «  alors  on  vit  Boucher , 
Vanloo ,  et  tous  leurs  imitateurs ,  viser  à  cette  franchise 
vive  et  él^ante  ;  en  sorte  que  les  plis  dés  étolTes  sem- 
bUieot  souvent  être  conmie  cassotés ,  et  les  formes  des 
jambes ,  des  mûchoires ,  des  doigts ,  étaient  à  focettes 
sèches  et  angulaires.  Jouvenet ,  plus  âgé  d'une  vingtaine 
d'années  que  Lebrun ,  avait  peut-être  introduit  celte 
nouveauté  pour  attire^  sur  lui  Tattention.  C'est  ainsi  que 
la  mode ,  la  routine ,  le  hasard ,  amèneront  toujours  des 
manières  diverses  de  toucher  et  de  peindre ,  tant  que  le 
bel  art  de  la  peinture  sera  abandonné  aux  peintres  ma- 
niéristes  ou  sans  théorie ,  et  aux  beaux  parleurs  dont  le 
ton  tranchant  (ait  la  loi  à  peu  près  tous  les  dix  ans. 

On  a  vu  des  élèves  de  David  peindre  les  chairs  d'une 
touche  martelée  et  comme  mouchetée.  Aujourd'hui  en 
voit  des  peintres  user  d'un  pinceau  si  uni,  si  fondu,  que 
la  chair  est  comme  une  vapeur  rose.  D'autres  jettent  la  cou- 
leur  à  la  truelle  sur  les  joues ,  sur  les  seins,  et  croient  faire 
preuve  d'une  main.de  maître  en  fiiisant  des  croûtes  sur 
leur  tableau.  Souvent  même  ce  sont  les  nuages ,  ces  corps 
si  insensibles  •  sî  fujnq^,  si  loin  de  la  vile,  qu'ils  expri- 
ment avec  cette  épaisseur  affûtée  qui  quelquefois  même 
est  déposée  à  l'aide  de  la  lame  de  leur  amassète.  Enfin  il 
suiQt  à  ces  peintres  de  faire  voir  une  exécution  vive , 
adroite»  et  conduite  d'un  air  délibéré:  la  convenance 
et  l'expression  de  cette  touche  leur  important  fort  peu. 

il  paraît  au  resleqttece  n'est  pas  d'anjourd^ar  qu'on 


l-(>  TOUCHE. 

s'e.-l  avisé  d'affoctcr  une  loiicbe  épaisse,  heurtée  et  fai- 
•ianl  croule.  11  y  a  cinqiiaritf!  ans  cetlc  mode  existait , 
l'Ile  il  doDc  reparu  parmi  nous  comme  certaines  coupes 
d'habits,  aQ'rcuscs  en  im  tems,  charmautes  eu  uq  autre. 
De  ïi(!ii.<cuiDaleijrs  se  rappellent  encore  aujourd'hui  cju'il 
l'ut  uu  temps  oli  Ton  jugeait  à  Paris  les  tableaux  au 
toucher,  c'est-à-dire  en  passant  la  maiu  sur  la  toile.  Le 
pinceau  empalé  et  les  louches  épaisses  étaient  alors  eu 
vo<;ae ,  al  toute  peinture  douce  sous  le  doigt  et  qui  ne 
heurtait  pas  le  tact  par  des  gales  et  des  boutons  était  dé- 
laissée et  mise  au  rebut. 

Du  lems  de  Vandyck,  le  pinceau  large  a  été  b  là 
uioile  ,  au  moins  devons-nous  le  présumer  par  l'hisloire 
que  nous  a  Iransmisc  Dcscamps.  Ce  peinlre-écrivain  non» 
apprend  que  les  ennemis  de  Vandyck  lui  reprochèrent 
d'a\oir,  dans  son  tablejiu  de  saint  Augustin  ,  peint  la  poi 
Iriiie  il'un  ange  grand  comme  nature  avec  un  petit  pin- 
pinceau  g 
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rn  fumée.  Corrégio  parfois  n  laissé  des  types  de  colti» 
manière  ;  son  tableau  d'Antiope  du  Musée  de  Paris  en 
est  la  preuve.  Le  corps  d'Antiope  manque  de  consistance 
et  de  solidité.  Ses  jambes»  ses  pieds,  donnent  l'idée  de 
Tétoupe  et  du  brouillard.  La  figure  de  l'Amour  surtout , 
dont  le  dessin  est  si  désagréable  et  si  peu  naturel ,  est 
peinte  avec  une  mollesse  de  touche  et  une  fusion  vague 
qu'on  ne  tolérerait  ni  chez  un  autre  peintre  ni  dans 
une  autre  composition. 

J'ose  faire  cette  critique  particulière  d'une  produc- 
tion dont  j'ai  ailleurs  admiré  toute  la  poésie  et  le  charme; 
et  je  la  fais ,  bien  que  je  sois  porté  naturellement  à 
goûter  cette  manière  moelleuse  et  suave  h  laquelle  on 
reconnaft  si  aisément  Gorrégio. 

«  En  Lombardie ,  écrivait  un  des  rédacteurs  àe  l'En- 
cyclopédie» le  Gorrège,  élevé  par  Maiitegna  (dessina- 
teur savant  et  précieux ,  mais  dont  le  pinceau  a  toujours 
été  sec  ) ,  le  Gorrège ,  dîs-je ,  trouva  des  charmes  dans 
le  maniement  de  la  brosse  :  il  prenait  plaisir  h  empâter, 
à  fondre,  et  savourait  l'amusement  de  se  perdre  et  Ho 
se  retrouver  dans  la  couleur,  sans  se  rendre  esclave  des 
formes,  ni  s'occuper  de  leur  choix,  l'n  pinceau  si 
hardi ,  si  amoureux,  si  caressant,  communiqua  le  plaisir 
et  l'ivresse ,  dont  son  auteur  savait  sûrement  jouir ,  à 
tous  ceux  qui  virent  ses  ouvrages.  Ge  fut  sans  doute  ce 
goût ,  cette  aisance  de  pinceau  qui  firent  sortir  de  la  bon- 
che  du  Gorrège  ces  paroles  hardies ,  puisqu'elles  furent 
prononcées  devant  les  ouvrages  de  Raphaël  :  Et  moi 
aussi  je  suis  peintre  !  • 
Ici  nous  ne  parlons  que  de  la  touche,  que  de  Toulil, 
et  nous  persistons  à  din^  que,  malgré  l'agrément  qui  ré- 

TOHE    VIII.  1^ 
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mjIIi;  lll^  t:i  siiiivtLé  eL  de  lu  douceur  du  pîaceau  ,  il  al 
iii>>i  siijol^  qui  ne  cpniporlent  |)oinl  cp  caraclèn-;  onsork- 
cfii'aiicLiii  i>cintrc  ne  doit  pas  avoir  une  seule  uiaoiërc  de 
Inuclivr  ses  peinliircs,  vu  les  dilTércnces  dans  les  modis 
des  diverj  sujols  ou  compositions;  et  je  dis  cela  parep 
ijiin  d'ailleurs  un  doit  reconnaîtra  le  caroclère  individuel 
'jui  distingue  la  main  de  chaque  artiste,  caraclëre  ioévi- 
lable  qu'il  Importe  beaucoup  de  ne  pas  dénaturer. 

Mah  si  certains  charmes  particuliers  du  pinceau  peu- 
vent ne  pas  convenir  dans  certains  su)cls,  si  le  but  est 
l'tïxpression  du  caractère  général  et  particulier  du  ta- 
bleau, il  ne  s'en  suit  pas  que  ce  soit  une  cbose  indilTé- 
renlc  de  faire  voir  une  louche  désagréable  ou  agréable  , 
facile  ou  peinée,  hardie  ou  languissante,  incertaine  ou 
précise. 

lin  peintre ,  qui  n'a  jamais  entendu  parler  de  touche , 
et  qui  ne  veut  produire  un  résultat  imitateur  qu'U  la  dis- 
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flont  la  beauté,  et  par  conséquent  le  plaisir,  font  la  base  ; 
et  bien  qu  il  faille  distinguer  Tadresse  de  pinceau  de  la 
science  de  pinceau,  bien  qu'il  (aille  ne  pas  fonder  la  su- 
périorité  d'un  peintre  sur  des  tours  d'adresse ,  il  conyient 
qu'un  tableau  fixe,  'attache  et  intéresse  le  spectateur  par 
la  manière  même  dont  le  pinceau  a  été  conduit. 

On  peut  même  dire  que  la  beauté  de  la  touche  est  une 
condition  fondamentale  et  essentielle  de  certains  tableaux, 
en  ce  qu'ils  se  présentent  tout  d'abord  aux  yeux  et  à  l'es- 
prit, comme  devant  être  nécessairement  des  productions  de 
dextérité,  de  légèreté  et  d'assurance  de  la  main;  en  sorte 
que  l'on  a  mauvaise  idée  dé  ces  ouvrages  aussitôt  qu'ils  ne 
frappent  pas  la  vue  et  l'esprit  par  cette  qualité»  qui  au  reste 
est  la  plus  aisément  sentie  et  jugée  par  les  moins  connais- 
seurs* Cependant  on  aurait  tort ,  en  regardant  un  excel- 
lent tableau ,  comme  en  regardant  une  belle  page  d'écri- 
ture ,  de  s'extasier  sur  la  dextérité  de  la  main  ;  car  il  y  a 
bien  d'autres  qualités  que  celle-là  à  remarquer  en  pre- 
mier. Je  pense  même  que  lorsqu'à  la  vue  d'un  tableau 
on  s'écrie  :  Comme  c'est  faitl  on  laisse  à  croire  que  les 
premières  conditions  intellectuelles  de  l'art  y  ont  été  bien 
moins  remplies  que  les  conditions  qui  dépendent  de  la 
main* 

M.  Cochin  raconte  que  «  Chardin  et  Oudry  exposèrent 
»  deux  tableaux  représentant  un  bas-relief,  et  que  l'illu- 
>  sion  était  ^ale  dans  ces  deux  tableaux,  puisqu'on  était 
«  obligé  de  toucher  l'un  et  l'autre  pour  s'assurer  que 
»  c'était  de  la  peinture.  Cependant,  ajoute-t-il,  les  ar- 
•  tistes  et  les  gens  de  goût  n'admettaient  aucune  égalité 
»  entre  ces  deux  ouvrages  :  en  effet ,  le  tableau  de  Char- 
'  dîn  était  autant  au-dessus  de  celui  d' Oudry  que  ce  dci^- 


Il  nier  liliiil  liii-uiûmi;  aii-deK<us  du  médiocre.  Quelle  en 
"  rlnit  lu  iliflëiTFicc ,  dit  Cocliiii ,  sinon  ce  faire  que  l'oii 
"  |iciiL  appeler  uiagiqiiaj  spirituel,  plein  de  feu;  el  cet 
»  iirt  inimilablc  qui  caractérise  si  bien  les  ouvrages  de 
>  Chardin.  <  M.  Cochin  ne  s'cït  sîlrement  pns  bien  ex- 
pli  i]ué ,  bien  exprimé:  et  par  ce  faire,  dont  il  parle,  il 
l'ntendail  »i')ren]cnt  autre  chose  quo  la  touche,  aulre 
chose  et  plus  que  la  beauté  du  pinceau,  puisque,  dil-ll, 
l'illtision  élalt  purfuilc  dans  l'un  et  l'autre  tableau.  H  est' 
iJ0[i[eux  que  Cochin  se  lut  exprimé  ainsi ,  si  le  concurrent  | 
ile  Chardin  ,  ou  lieu  d'avoir  été  Oudry,  availélé  Raphaël; 
1^  cependant  ce  dernier  eût  représenlé  des  bas-reltcb 
aussi  bien  que  Chdrdin  ,  mais  sans  ce  beau  Inirc,  sans  ce 
beau  métier  que  personne  du  tems  du  peintre  célèbre 
dXVbin  n'avait  pas  même  imaginé.  Par  cette  crlation, 
j'ai  voulu  démontrer  combien  la  théorie  analytique  est 
nécessaire.  En  eOet  Cochin,  faute  de  cette  théorie,  in- 
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»  Sa  signification  ne  so  rapporte  cependant  qu'au  tra- 
vail de  la  main  ;  mais  c'est  celui  que  l'ignorance  sait 
le  plus  facilement  juger  (comme  nous  le  dirons  dans 
notre  article  Fresque) ,  et  c'est  aussi4'espèce  de  mérite 
que  bien  des  gens  connaissent  uniquement. 

»  Ce  qu'on  appelle  bien-fait  se  distingue  aisément  par 
les  yeux  un  peu  exercés.  Il  consiste  en  une  facilité  à 
manier  l'outil,  soit  pinceau,  soit  ébauchoir,  h  l'em- 
ployer avec  une  dextérité  qui  souvent  tient  lieu  de 
sentiment ,  et  avec  une  netteté  que  les  ignorans  pren- 
nent pour  la  connaissance  profonde  et  le  bon  goût  des 
former* 

«  Le  plus  haut  degré  du  talent ,  qut  mérite  l'épithète 
de  bien-fait ,  est Jorsque  la  brillante  exécQtion  est  sou- 
tenue dans  tout  l'ouvrage  avec  un  certain  accord. 

9  La  sorte  de  juges  dont  nous  parlons  étendrait  même 
le  reproche  de  mal-fait  jusque  sur  les  tableaux  et  les 
statues  des  plus  grands  maîtres ,  si  le  nom  de  ces  mal  - 
très  ne  leur  était  pas  connu ,  parce  qu'il  serait  très- 
possible  de  trouver  dans  ces  ouvrages  des  inégalités  de 
faire.  La  cause  en  est  que,  souvent  occupé  par  la  nature 
de  l'objet  qu'il  traite,  l'habile  homme  l'exprime  avec 
une  chaleur  proportionnée  à  son  importance ,  et  que  la 
manière  de  rendre  ne  l'occupant  pas ,  la  sienne  devient 
molle  et  indécise  sur  les  points  moins  essentiels,  el 
qui  souvent  sont  ennuyeux  pour  le  savoir  profond. 

»  Nous  avons  dit  que  le  bien-fait  ou  le  mal-fait  occu- 
paient exclusivement  les  ignorans;  et  voici  comment 
nous  avons  eu  occasion  de  le  conclure,  d'après  nos 
observations  sur  les  diverses  manières  de  considérer  les 
ouvrages  de  l'art.  Lorsque  le  curieux ,  soit  artiste  on 
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>  iiiiti'c ,  9t'  Irouvatil  dans  itu  niugiSuiii ,  couimonce  par 
n  iittaclier  ilr  jircs  su  vue  sur  chaque  objet  qui  se  pré- 
"  aentc  h  lui ,  ol  qu'il  ne  paroit  pas  prendre  d'intércl  h  le 

•  parcourir  autrement,  alors  on  peut  le  regarder  comme 

•  un  connaisseur  superQcicl. 

'  Celui  qui  estimera  l'expressioD  des  passions,  les 
«  beautés  des  l'urmes ,  la  poésie ,  les  convenaDces  et  les 
"  outres  grandes  parties  de  l'art ,  s'occupera  peu  du  mé- 
'  rilc  de  la  main  qui  aura  produit  un  beau  ou  un  faible 
"  résultat. 

«  Le  curieux  au  contraire,  dont  j'ai  parlé ,  ne  fait  guère 
'  cas  de  ces  traits  du  vrai  talent,  si  on  ne  les  lui  fait  pas 
"  remarquer ,  on  s'ils  ne  sont  pas  écrits ,  comme  il  est 
"  rare ,  en  caraclires  victorieux  ;  ou  plutôt  il  ne  sait  les 
■1  ri^connaJlre  que  quand  ils  sont  l'ouvrage  d'un  maître 
''  qui  jouit  d'uQo  ancienne  célébrité. 

Il  Tout  cela  e:iplique  ce  que   de  Piles,  dans  son  Idée 
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>  ne  faisaient  ia  fortune  ni  de  l'écrivain  ni  du  peintre  : 

•  c  étaient  le  sentiment  et  la  pensée. 

»  Ce  n*e8t  pourtant  pas  que  le  bUmrfhU  ou  le  mal-fait 

•  dans  Tart  n'aient  leur  charme  et  leur  déploisance  :  mais 
9  malheur  à  qui  n'en  fait  pas  le  liemier  mérite  ou  le  pluf^ 

•  petit  vice  d'un  ouvrage  I 

1  Ainsi ,  en  traitant  de  ce  mot ,  nous  nous  sommes  éten- 

•  dus  sur  l'abus  qu'on  en  fait  communément ,  mais  sans 

>  prétendre  exclure  l'emploi  qu'on  en  peut  faire  avec 
»  )ostesse ,  en  parlant  des  bonnes  ou  des  mauvaises  par- 
ties d'un  tableau  ou  d'un  ouvrage  de  sculpture.  » 

Un  peintre  qui,  faute  de  génie»  imite  de  lazzis;  un 
peintre  qui  se  répète  souvent ,  et  qui  est  en  général  assez 
froid  »  n'aime  pas  à  se  creuser  la  tête  pour  trouver  un 
mieux  qu'il  ne  comprend  guère.  11  n'a  ni  le  loisir  de  mé- 
diter»  ni  le  loisir  de  fiiire  des  recherches  ou  des  travaux 
préparatoires ,  tels  que  des  cartons  d'essai  ;  le  tems  le 
presse  »  c'est  de  l'aient  qu'il  lui  faut.  Ce  peintre  reste 
doDCstationnaire  au  même  degré  de  talent;  souvent  mémo 
il  descend  au-dessous  de  celui  qu'il  a  :  mais  il  peut ,  san<i> 
efforts  d'esprit,  sans  se  creuser  le  cerveau,  manier  avec 
un  certain  tour  aisé  la  brosse,  le  pinceau  qu'il  a  con- 
stamment à  la  main.  L'effort  qu'il  lui  faut  £iire  pour  cela 
le  fatigue  peu ,  et  il  prend  goût  à  ce  maniement  adroit 
du  pinceau ,  parce  que  des  spectateurs  de  peu  de  génie 
eux-mêmes,  et  ce  sont  les  plus  nombreux,  font  beau- 
coup plus  de  cas  de  la  facilité ,  de  l'aisance ,  de  la  réso- 
lution de  la  touche  que  de  tout  le  reste.  Cette  qualité,  toute 
bonne  qu'elle  est ,  devient  donc  surtout  l'apanage  des  petits 
génies ,  et  ils  s'y  attachent  exclusivement ,  persuadés  sou- 
vent qu'elle  tient  lieu  de  toutes  les  autres.  Une  foule  de 


iH/,  TOUCUB. 

[liliiyiibli:.-  productions,  toucbéeii  avec  fucilU^  el  l'ran- 
I  iilse,  aervcDl  h  los  persuader  et  los  maintieDDODl  dans 
co  préjugi'.  ËiiclTet  comhien  d'esquisses,  de  dessins  à  la 
f'Iiiuie  DU  uu  crayon;  combien  de  ces  niaiseries  d'album, 
i|iii  répugticraienl  si  leur  fausseté,  leur  peu  de  gavoir  et 
(!''')(prfssitm  cluienl  dépourvus  de  ce  tour  d'outil,  de 
ei'Ite  louche  hardie  et  badine,  de  celte  assurance  euGn 
ipii,  en  dc.isin  comme  dans  les  discours,  fait  passer  le» 
iin|ierliaeiiceset  les  bélisesl 

l'oute  eetle  [|uestion  de  la  touche  ne  laisse  pas  d'être 
il(;licale  ;  je  veux  dire  qu'ici  le  mal  est  tout  près  du  bien  : 
jiour  le  prouver,  je  citerai  de  nouveau  le  très-célèbre 
^  andyck.  Je  dis  donc  que,  bien  que  ce  maitre  soit  uii 
lie»  plus  habiles  dans  le  métier  de  la  peinture,  on  peut 
lui  reprocher  néanmoins  une  certaine  manière  uniforme 
liu  faire  qui  venait  de  l'attention  constante  qu'il  portait 
.'Ml  beau  pinceau,  au  beau-fairo,  dont  cependant  il  n'a 
bien  compris  la  théorie;  au  reste  Ru- 
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tempes  ou  les  plans  fuyans  vont  toujours  se  fondre  ei^  se 
perdre  de  la  même  manière  dans  les  chereux.  Le  bout  de 
tous  les  nez  de  Vandyck  est  toujours  touché  par  plans 
très-sentis  :  son .  pinceau  est  le  même  pour  tous  les 
yeux ,  etc. ,  etc.  Les  exceptions  nombreuses  qu'on  m'ob- 
jecterait ne  pourraient  rien  contre  la  justesse  de  cette 
observation ,  qui  au  reste  n'attaque  que  bien  faiblement 
la  gloire  immense  de  Vandyck  :  pour  me  faire  compren- 
dre, je  me  sers  donc  de  tous  les  exemples  qui  se  pré- 
sentent à  mon  esprit. 

La  touche  fort  légère  »  fort  badine  des  Tocqué  ,  des 
Nattier ,  des  Greuze ,  etc. ,  est  souvent  heureuse,  et  con- 
venable  lorsqu'il   s'agit  d'exprimer  les   teintes  un  peu 
fouettées  des  joues  colorées ,  lorsqu'il  s'agit  des  sourcils 
et  de  quelqu'autre  partie;  mais  sur   le   front,  sur    le 
menton ,  sur  les  lèvres ,  ce  pinceau ,  toujours  badinant  et 
déposant  sans.cesse  de  petites  touches  douces  et  enlacées 
par  des  hachures  faciles  et  bien  fondues;  ce  pinceau  , 
dis-je ,  est  une  jolie  manière ,  mais  elle  ne  rend  pas  bien 
la  diversité  des  caractères  des  objets.  On  peut  comparer 
cette  touche  à  un  accent  qui  est  fort  agréable  dans  cer- 
tains cas,  mais  fort  déplacé  dans  d'autres.  C'est  un  coup 
d'archet  brillant  et  léger,  lorsqu'il  s'agit  de  tons  tran- 
quilles ,  graves  et  nourris  ;  et  cependant  cette  touche  a 
été  appelée  belle ,  et  a  encore  beaucoup  de  partisans. 
Voici  ce  qu'on  a  souvent  répété  dans  les  leçons  :  «  Pour 

>  donner  la  dernière  main  aux  ouvrages  de  peinture ,  il 
»  laut  pour  ainsi  dire  le^  gâter;  c'est-à-dire,  par  des  coups 

>  de  pinceau  légers  et  spirituels,  en  ôter  la  fade  propreté 
»  et  la  froide  uniformité.  »  Ce  n'est  pas  cela  qu'il  fallait 
dire  ;  car  ces  touches  ajoutées  ne  doivent  pas  empêcher 
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la  vtirité  d'expression  :  et  Ih  oli  il  conrieni  que  le  pinceau 
.oil  uni ,  ce  st-rail  fairo  iiD  contre-sens  que  de  surajouler 
.ii's  hacbures  tK'9-f'flciIos ,  mais  qui  siTaicDlalTeclées. 

Tizlanoest  peut-être  le  peintre  par  excellence  quant  h 
In  louche.  Il  n'avait  contracté  d'abord  aucune  manière 
lie  pinceau  ,  et  n'étâil  détourné  par  aucune  prétention  ou 
rau\  brillant;  aussi  ce  peintre  cst-îl  fort  varié  dans  sa 
lonche ,  par  cela  seul  qu'il  imitait  avec  une  grande  at- 
lention,  et  qu'il  s'attachait  il  rendre  les  caractère»  parti- 
culiers de  chaque  chose.  Je  ne  me  ligure  donc  point  ce 
>]ue  Tiziano  eût  giigné  s'il  eût  possédé  la  touche  de  Van- 
dyck ,  car  je  ne  conçois  pas  comment  il  aurait  pu ,  en 
iidopLanl  cette  louche,  conserver  sa  précieuse,  sa  vive 
naïveté. 

Il  est  h  remarquer  que  ce  sont  les  tableaux  qui  excitent 
la  prétention  au  beau-faire,  mais  que  ce  n'est  pas  la  na- 
lurc.  On  singe  plus  aisément  des  imilalîons  qu'on  ne  co- 
réalité  ;  en  sorte  qu'un  élève  qui,  dénué  de  théorie 
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cureront  donc ,  sur  ces  procédés ,  de  bonnes  et  d'eiBcaces 
leçons. 

Ainsi  il  est. essentiel,  dans  toute  cette  question ,  de  ne 
pas  confondre  la  facilité  stérile  »  qui  ne  dépend  que  d'une 
main  adroite  »  a?ec  la  facilité  expressiTC  qui  dépend  du 
sentiment.  Celui  qui  est  Traiment  né  peintre  Tiyifie  tout 
ce  qu'il  représente;  il  exprime  arec  aisance  des  objets , 
des  idées  que  d'autres,  nés  moins  heureusement  que  lui , 
ne^pèurent  rendre  que  faiblement  et  arec  peine.  Ce  ta- 
lent rifiEant  s'acquiert  peu,  et  l'on  doit  dire  que  c'est  la 
nature  qui  le  donne ,  quoiqu'une  étude  sévère  et  cons- 
tante y  conduise  jusqu'à  un  certain  poinL  C'est  cette 
même  espèce  de  frcilité,  d'où  résulte  une  touche  heureuse 
oi  éloquente,  qui ,  étant  enviée  par  les  peintres  sans  talent , 
devient  presque  tou^urs  dans  leurs  mains  une  parodie  in- 
fructueuse et  une^^HHBition.  On  les  voit  donc  remuer  et 
diriger  la  brosse  al^^Hrétention,  se  donner  beaucoup  de 
peine  pour  paraîtra  raciles,  singer  enfin  assez  bêtement 
des  touches  qui ,  xhez  les  peintres  habiles ,  n'ont  pu  nal> 
tre  que  de  leur  sentiment.  Cette  prétention,  si  commune 
aujourd'hui,  est  réellement  détestable;  et ,  bien  que  cer- 
taines gens  à  préjugés  répètent  que,  sans  le  beau  pinceau, 
un  ouvrage  médiocre  serait  insupportable ,  j'avoue,  qu'un 
pinceau  à  prétention,  dans  un  ouvrage  qui  n'a  rien  de 
gracieux ,  rien  d'expressif,  me  semble  un  mécanisme  ridi- 
cule et  tout-è-fait  misérable. 

Parmi  les  exemples  qui  peuvent  servir  à  prouver  que 
la  dextérité  dans  la  touche  n'est  pas  une  condition  aussi 
importante  qu'on  se  plaît  à  le  dire ,  on  en  trouve  un  dans 
les  tableaux  que  Poussin  a  exécutés  h  un  âge  assez  avancé. 
Kn  eflet ,  en   %oyant  ces  tableaux,  on  ne  saurait  penser 
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<|u<;  lu  tali'iit  lie  ce  grand  liomme  fùl  niors  nllaibli.  SI  donc 
U:  I>(Mii[;(i  vl  les  Sepl  SaerçDiL'iis  sont  dL'S  chefs-d'œuvre  . 
LUdIgrc  la  mniu  âgée  du  grund  peintre  qui  les  produisit, 
c'l'sI  que  cette  maio  était  guidée  par  le  savoir  perspectif 
et  }iar  une  télc  qui  n'avait  point  vieilli.  Il  n'en  est  dune 
pus  d'un  pcinEt-e  comme  d'un  danseur  ou  d'un  maitro 
d'escriuie  ou  d'écriture;  eu  effet  lo  [aient  de  ceux-ç^ 
vieillit  avL'c  leur  coqis. 

Les  grandes  pensées,  les  touches  justes  et  exppossises 
peuvent  se  i'nire  admirer,  bien  qu'elles  n'offrent  ni  pétu- 
laucr: ,  ni  hardiesse  de  main.  Raphaël ,  Léon.ird  de  Vinci , 
Sassofcrrato,  en  sont  encore  la  preuve.  Ainsi,  bien  que 
chaque  peintre  soit  reconnaissnble  h  son  faire  comme 
chaque  écrivain  l'est  h  sa  plume  ,  ces  différences  ne  se- 
L'uicnl  pas  si  faciles  à  distinguer,  si  tous  les  peintres  ne 
|it'nsaîent  qu'^  se  conformera)  la  ji^tASs.  théorie  qui  doit 
diriger  l'exécution  ,  car  dans  ce  colrtls  auraient  tous  un 
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de  le  toucher.  Malgré  tout ,  un  peintre  qui  possédera  la 
vraie  théorie  de  son  art  acquerra  toujours,  comme  di- 
sait Poussin ,  une  assez  belle  manière  de  peindre. 

Oui ,  le  métier  doit  toujours  être  subordonné  au  génie. 
Cette  grande  vérité ,  dont  on  ne  tient  guère  compte  au- 
jourd'hui ,  ne  devrait  jamais  être  oubliée.  Dans  le  plus 
grand  nombre  de  nos  proauc(ion^  le  métier  brille  et  le 
génie  ne  jette  point  d'éclat  :  la  main  devient  ambitieuse 
et  l'esprit  est  sans  courage.  Tout  le  mérite  consiste  dans 
le  travail  de  l'outil  :  c'est  la  brosse  qui  parait ,  qui  domine 
partout;  c'est ^lle  qor-masque  les  pensées,  qui  nous  dis- 
trait du  but  que  nous  voulions  d'abord  apercevoir.  La 
brosse,  la  vivacité  des  touches ,  leur  éclat  pétillant  sur 
les  objets  indifférons  .  Al  recherche  et  la  pompe  dans 
l'expression  des  minuties ,  tout  cela  étourdit ,  occupe , 
distrait  les  spectateurs  qui  manquent  d'une  solide  théo- 
rie; enfin  j'oserais  dire  que  le  peuple  juge  presque  tou- 
jours de  la  beauté  d'un  ouvrage  de  peinture  comme  il 
juge  de  la  beauté  d'un  feu  d'artifice. 

Jeunes  peintres  élevez  vos  idées ,  montre^-vôus  poètes , 
et  d^uisez  l'ouvrier;  faites  voir  les  efforts,  les  élans  de 
l'âme ,  et  cachez  les  peipes  de  la  main  :  on  a  pitié  des 
sueurs  de  l'artisan ,  on  admire  les  efforts  du  génie.  Que 
peut-il  se  passer  dans  votre  esprit ,  dans  votre  cœur  lors- 
que vous  en  absorbez  toutes  les  forces  pour  la  perfection 
du  métier?  A  quelle  hauteur  morale  pouvez- vous  vous 
élever,  lorsque  toute  l'activité  de  votre  intelb'gence  est 
portée  vers  l'exécution  ,  et  lorsque ,  devenus  les  esclaves 
diF mécanisme,  vous  ne  pensez  qu'à  rivaliser  avec  les 
adroits  ouvriers?  On  l'a  dit  avec  raison  :  «Malheur  à  Tar- 
»  tiste  dont  le  mérite  n'est  senti  que  par   les  gens  du 
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»  métier!  lleurctisu  l'école,  dit  encore  un  auteur  <)ujk 
•  cilé,  oii  l'on  aura  dëtuunié  tes  élèves  de  l'adoration 
<  trop  commune  pour  cette  adresse  exclusive;  et  oli  tout 
>  ce  que  lu  pratique  manuelle  a  d'uiile  ne  servira  qu'au 
'  siivoir  el  ii  lu  pensée  !  > 

11  âeruit  superdu ,  ce  me  semble ,  de  chercher  à  espli- 
([ucr,  à  délinir  ici  ce  que  c'est  que  la  nellelé,  la  légèreté 
de  lu  touche;  ce  qu'on  doit  entendre  par  un  pinceau  dé- 
licat et  délié;  ce  que  c'est  qu'une  touche  ferme  et  vîgou- 
i-euse;  enfin  ce  qui  caractérise  la  liberté,  la  facilité  et 
même  la  grâce  du  pinceau  :  assez  de  modèles  de  ces  qua- 
lités parliculières  sont  ofTerts  h  la  cnntcmplnlion.  11  doit 
doue  suOire  de  donner  ici  une  idée  nette  de  ce  que  doit 
iHre  la  résolution  ou  la  certitud^fde  la  touche,  et  de  pliu 
lie  ce  qu'on  doit  entendre  par  soin  el  par  propreté. 

Par  résoluliou,  certitude  et  Iranchise  de  touche,  on 
doit  entendre  d'abord  la  sécurité  ,  qui  est  le  résultat  du 
r  persprclir  l't  de  In  connaissance  intime  de  chaqut 
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une  aisance  gracieuse  :  c*est  ainsi  que  Torateur,  suflisam- 
inènt  préparé  par  les  corrections  de  se:»  brouillons,  semble 
improfiser  ses  discours,  et  frappe  à  grands  coups,  comme 
par  inspiration  et  par  volilion.  Si  l'on  ôtait  à  certains  ta- 
bleaux cette  qualité  de  touche  libre ,  franche  et  résolue , 
ils  perdraient  une  Irès-grande  partie  de  leur  mérite;  et 
)e  iais  même  cette  remarque  au  sujet  du  tableau  célèbre 
des  Horaces  de  Darid^,  dont  les  copies  ,  quelqu'exactes 
qu'elles  soient ,  ont  besoin  de  cette  même  franchise 
d'exécution ,  qui  Tivifie  Foriginal  sorti  du  pinceau  de  cr 
maître. 

Cependant,  on  le  voit,  cette  franchise,  cette  résolu- 
tion ne  sont  pas  toujours  de  la  fermeté  ou  de  la  netteté. 
Les  nuages»   les  chefelures ,  certains  tissus  ,  certaines 
carnations  peuvent  être  franchement  peintes  malgré  la 
suavité  9  la  douceur  et  la  fusion  du  pinceau  :  la  netteté , 
la  fermeté  du  pinceau  de  Teniers  conviendraient  mal  à 
l'expression  d'une  joue  tendre  et  d'une  carnation  trans- 
parente :  ainsi  il  faut  bien  distinguer  la  résolution ,  qui 
est  le  résultat  du  savoir ,  d'avec  la  hardiesse  et  l'audace 
même ,  qui  sont  le  résultat  d'un  pinceau  ignorant.  Com- 
bien ne  voit-on  pas  de  ces  misérables  tableaux  nettement, 
hardiment  touchés!  Combien  de  mauvais  peintres,  qui 
ont  une  belle  main  !  combien  de  belles  mains  qui  font  de 
laids  tableaux!  Enfin  combien  d'amateurs  du  beau  pin- 
ceau ,  mais  qui  ne  sont ,  malgré  cela ,  que  des  amateurs 
fort  ignorans  ! 

Une  considération  importante,  dont  ne  tiennent  au- 
cun compte  ces  ignorans ,  est  à  reproduire  ici.  C'est  que 
les  élèves,  en  admirant ,  par  exemple,  le  charme  du  faire 
sur  les  cheveux  exécutés  par  le  pinceau  de  Rigaud  ,  de 


l.arglIIR'ir  ■  vic.  ,  ne  doivent  pas  vouloir  absnitinioni 
;iUi-iii(irc  cflti:  qiiuliliS,  par  cela  seul  rjii'clle  les  st'duit , 
'■l  iju'ils  peuvent  l'acquérir  aisiSment;  uinis  les  élèves  doi- 
icnl  toujours  se  demiiDder  s'il  est  convenable  ([qd  l'es- 
^^cllpncc  de  la  touche  soit  réservée  pour  cette  partie  , 
jMiisqu'elle  n'est  qu'accessoire  dans  tout  l'ouvrage  ,  et 
>'i[  n'est  pas  judicieux  de  maintenir  l'ordre  et  les  rapports 
irinlérêl  et  d'importance  dons  la  tnuclic  ou  le  maniement 
[tvnii  et  Hicilc  du  pinceau  ,  tout  autant  que  dans  les  autres 
iiiMuliiions  ou  moyens  de  l'art.  Ce  sont  donc  les  peintres 
jti'u  éclairés  qui  expriment  tous  les  objets  quelconques 
iivfc  un  pinceau  également  beau  etsoigné;  car  l'élégance 
monotone  ,  qu'ils  aflectent  dans  leur  travail  sur  tons  les 
|inliils  du  tableau  ,  est  évidemment  contraire  h  la  règle 
ilu  be.iii. 

Il  nous  TCiU:  h  dire  deux  mots  sur  la  propreté  de 
ro\écuti«n  .  cVsl-à-dirc  de  la  touche  ou  du  pinceau.  Il 
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d après  la  même  idée  que  le  peuple,  en  pariant  d'un 
tableau  ou  d'un  dessin ,  ne  manque  pas  de  remarquer ,  de 
Tanter  le  beau  coup  de  pinceau  et  de  crayon  »  la  belle 
main,  le  poli ,  !e  soin ,  la  ténuité»  etc.  Il  y  a  même  des 
espèces  de  tableaux  dans  lesquels  la  condition  de  pro- 
preté •  de  soin  de  pinceau  est  une  condition  des  plus  im- 
portantes. Un  tableau  d'un  demi-pied  ou  d'un  pied  de 
dimension  est  ordinairement  considéré  comme  une  es- 
pèce de  bijou  précieux  dès  l'instant  qu'il  est  aperçu  ;  il 
est  considéré  comme  le  produit  d'une  main  que  l'on  s'at- 
tend  à  trouver  délicate ,  légère ,  très-adroite  et  très-soi- 
gneuse ,  en  sorte  que  l'on  est  repoussé  à  la  vue  de  ces 
petits  tableaux  «  dès-lors  qu'ils  offrent  un  travail  grossier^ 
sans  adresse ,  sans  délicatesse  et  sans  propreté. 

Quant  à  l'espèce  matérielle  de  l'outil ,  qu'il  soit  cons- 
truit d'une  manière  ou  d'une  autre,  peu  importe; 
l'essentiel  c'est  qu'il  ait  servi  à  une  belle  imitation.  Les 
uns  emploient  des  gros  pinceaux,  les  autres  des  petits  : 
le  peintre  Ketel  peignit ,  dit-on  ,  avec  ses  doiçts ,  et  par 
bizarrerie  avec  la  main  gauche ,  et  ensuite  avec  ses  pieds; 
moyens  peu  importans  aux  yeux  du  public.  Tiziano ,  se- 
lon la  tradition,  et  à  en  juger  par  quelques-unes  de  ses 
peintures ,  se  servait  souvent  du  doigt  pour  étendre ,  fon- 
dre et  adoucir  ses  couleurs  :  il  fit  bien  ,  s'il  fit  mieux  à 
l'aide  de  ce  moyen.  Les  anciens  employèrent  le  cestrum , 
le  pcnicilium ,  l'éponge ,  etc.  ,  et  il  paraît  que  le  mérite 
et  la  beauté  de  l'ouvrage  ne  dépendirent  nullement  de 
ces  divers  procédés. 

Il  iaut  donc  avoir  une  toucbe  belle ,  et  par  conséquent 
résolue,  propre,  facile ,  et  qui  ait  de  l'attrait;  mais  ces 
qualités  ne  doivent  venir  qu'après  celles  de  la  touche 
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juste  ,  conveiinble ,  savamment  expressive  ;  eo  sorlc  que , 
pour  réussir  cainplèlcmcnt  dnus  ce  moyen  ou  diins  celle 
conHilioD  de  In  touche  ,  il  faut  autant  de  bon  sens  ,  autant 
de  Ibrce  d'esprit  et  de  talent  naturel  que  dans  louLos  les 
nuires. 

Au  resic  les  élèves  ne  recevront  que  des  idées  fort 
embrouillées  sur  celle  question,  s'ils  ne  consultent  que 
ce  qui  a  éld  écrit  et  ce  qui  se  dit  encore  tous  les  jours  h 
ce  sujet;  ce  sern  donc  en  méditant  selon  une  marche 
analytique  sur  celte  condition  de  l'art,  qu'ils  en  con- 
cevront une  idée  juste  et  précise;  et  il  est  d'autant  plus 
important  pour  eux  de  s'instruire  sur  ce  point,  que  la 
touche  libre  cl  élégante,  que  l'on  requiert  si  inconsi- 
dérément par-dessus  tout,  est  très-facile  h  obtenir,  et 
qu'elle  séduit  surtout  de  jeunes  artistes  moins  maîtres  de 
leur  tête  que  de  leur  main.  Voici  comment  d'André-Bar- 
don  s'exprimait,  vers  le  milieu  du  siècle  dernier,  nu  su- 
;  nécessaire  £ 
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€i  de  brusquerie ,  etc. ,  on  est  tout  porté  à  singer  les 
maniéristes  »  et  on  s'occupe  moins  d'acquérir  du  savoir  et 
de  Téloquence ,  que  de  derenir  beau  parleur  ou  habile 
ooTrier.  Cet  abus  de  la  touche  hardie,  libre  et  ressentie, 
a  jadis  influé  sur  l'art;  et  la  statuaire  des  Romains  se  dis* 
lingoe  assez  de  la  statuaire  des  grecs  en  ce  point  :  nous 
aTons  déjà  &it  ces  observations.  Le  travail  du  Laocoon , 
les  dieveux  et  la  barbe  de  Lucius  Verus,  le  poli  des 
Antinous  nous  font  assez  remarquer  cet  abus.  Les  sculp- 
tures de  Phidias  ,  au  contraire,  offrent  dans  leur  exécu- 
tion autant  de  naïveté  que  de  franchise ,  de  convenance 
qoe  de  beauté. 

Terminons ,  en  recommandant  aux  peintres  de  ne  point 
chercher  à  sortir  de  leur  caractère  naturel  et  individuel 
dans  l'emploi  qu'ils  sont  portés  à  faire  do  pinceau;  qu'ils 
dirigent  leor  touche  selon  les  règles  »  selon  I  a  vraie  théo- 
rie;; qu'ils  tâchent  d'acquérir  une  touche  vraie,  exprès* 
aive,  précise,  propre  et  agréable  à  la  vue;  mais  qo'ils 
n'imitent  aucune  touche  d'autrui ,  et  que  ce  soit  l'idée 
de  la  nature,  et  non  l'idée  des  tableaux  accrédités*  qui  les 
préoccope  et  les  inspire.  Leor  contrainte,  en  lait  de 
touche,  les  trahirait  malgré  eux ,  et  les  efforts  qu'ils  fe- 
raient pour  ne  pas  paraître  eux-mêmes  leur  seraient 
funestes.  En  effet  un  homme  simple  a  une  touche  sim- 
ple ,  quoi  qu'il  en  fasse  ;  un  homme  maniéré  a  une  tou- 
che maniérée  ;  un  peintre  naturellement  adroit  et  hardi 
a  une  touche  adroite  et  hardie.  C'est  donc  donnée  la  me- 
sure de  notre  nature  que  de  faire  voir  sans  déguisement 
l'exécution ,  le  mécanisme  qui  nous  est  propre.  Poussin 
a  eu  l'exécution  d'an  bonhomme ,  ainsi  que  Tiziano ,  Do- 
minichino  et  tant  d'autres;  et  ils  ont  eu  raison  de  ne 
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point  se  contrefaire;  mais  Poussin  connaissait  h  fond  la 
perspective,  sa  louche  fort  simple  était  très-espressîve. 
Tiziano  savait  surtout  la  perspective  des  couleurs,  et  »a 
touche  fut  Irès-imîtatrice.  Quent  h  celle  de  Raphaël,  elle 
est  sOvtre  et  précise;  elle  est  châtiée  comme  tout  ce  qui 
(.orlail  lie  son  génie  éclairé,  et  aspirant  à  la  perfeclion. 
Knliii  ces  hahilcs  artistes  se  sont  fait  voir  tels  qu'ils 
élaieiil,  et  c'est  ce  qni  ajoute  beaucoup  ii  l'estime  que 
nous  leur  portons.  Disons  donc  que  si  le  travail  doit  rec- 
tilier  certaines  inclinations  vicieuses,  il  doit  servir  à 
conserver  les  bonnes,  et  ne  doit  point  dénaturer  notre 
caractère  et  la  manière  qui  nous  est  propre;  c'est  en 
effet  à  l'nido  de  cette  manière  qui  nous  appartient  natu- 
rellement que  nous  parvenons  h  communiquer  et  à  met- 
tre en  (Euvry  notre  sentiment.  C'est  pour  cela  que  les 
habiles  chanteurs  sont  toujours  occupés,  non  à  dénaturer 
leur  voix,  mais  h  la  perfectionner.  Enfm  ,  l'idée  d'être 
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CHAPITRE  534. 


DE  LA  JUSTESSE  PERSPECTIVE  DE  LÀ  TOUCHE;  DE  SA 
GRANDEUR  ,  DE  SON  EXAGÉRATION ,  DE  SA  DOqCEUR 
OU  RUDESSE,  etc. 

JLa  couleur  déposée  par  le  pinceau  laisse  naturellement 
des  traces  ou  quelques  traces  du  pinceau;  on  pourrait 
même  dire  que ,  dans  bien  des  cas ,  elle  doit  en  laisser  , 
parce  que  ces  traces  peuvent  être  converties  en  signes 
indicatifs  et  expressifs  des  formes  et  des  apparences. 
L'espèce  du  matériel  de  la  peinture  comporte  d'ailleurs 
Texistence  de  ces  traces  à  différons  degrés,  et  selon  le 
gçnre  de  tels  ou  tels  procédés.  C'est  ainsi  que  la  mosaïque, 
la  tapisserie ,  la  fresquO*  •  la  miniature ,  le  pastel ,  etc. , 
ont  chacun  leur  caractère  matériel,  et  par  conséquent 
leur  espèce  particulière  de  traces  ou  de  touches.  Or, 
puisqu'il  y  a  des  touches^  et  puisqu'il  est  utile,  dans 
certains  cas,  qu'il  y  en  ait,  il  s'agit  de  reconnaître  et  de 
déterminer  comment  elles  doivent  être  relativement  à 
l'imitation  qui  peut  en  résulter. 

Les  corps  polis  n'ont  point  de  touche ,  dira-t-on ,  c'est- 
à-dire  n'ont  point  de  marques  particulières,  et  la  meil- 
leure imitation  qu'on  puisse  faire  de  ces  corps  doit  être 
dénuée  de  marques  et  de  traces  du  pinceau.  Cette  asser- 
tion est  plus  que  douteuse.  Un  corps  tel  poli ,  tel  uni ,  ou 
tel  incolore  qu'il  soit,  a  un  caractère  matériel  qui  se  ma- 
nifeste par  quelques  signes,  par  quelques  inégalités.  Un 
fruit  a  du  duvet ,  des  petites  taches ,  des  parties  transpa- 
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ri'Dtei,  quel(|ucs  signes  enfin  qui  sont  caractérisliques , 
bien  qu'ils  soient  peul-élre  trës-di^^liés.  Une  joue  unie  est 
variée  par  plusieurs  nuances;  une  boule  de  cristal  l'est 
aussi  ,  parce  qu'elle  réfléchit  et  laisse  transparaitre  divers 
objets.  Or  ces  pelitcs  taches  ,  ces  petits  signes  doivent 
Olrc  répétés  dans  l'imilalioii ,  et  ils  doivent  par  consé- 
quent être  soumis  h  la  perspcclive.  Il  faut  donc  que  le 
pinceau  soit  luut  perspectif;  h  chaque  coup  de  pinceau, 
â  chaque  louche,  il  faut  penser  à  la  perspective,  etc.; 
mais  puisqu'il  doit  se  trouver  dans  toutes  les  peintures 
des  touches  et  des  traces  du  pinceau ,  il  s'agit  do  savoir 
jusqu'à  quel  degré  on  est  autorisé  à  les  faire  sensibles  , 
grandes  et  mêmes  exagérées.  Ici  commence  une  question 
particulière  ;  elle  est  curieuse  et  Iri:  s -importante.  Si  l'on 
ne  considère  que  auperGciellement  ce  point,  on  croira 
avoir  tout  dit  eu  avançant  que  la  louche  doit  être  telle 
qu'à  la  distance  adoptée  elle  disparaisse  pour  une  vue 
moyenne,  et  que  par  coaséqueul  les  louches  d'un  grand 
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ture  n'étant  point  un  art  d'illusion ,  le  spectateur  se  prête 
à  des  mensonges  ou  à  ces  signes  exagérés ,  dès-lors  que 
ces  signes  ont  une  signiGcation ,  une  vie  et  un  langage 
ifui  aident  à  donner  une  idée  forte  des  objets.  Il  faut  donc 
convenir  que  le  peintre  est  autorisé  à  laisser  apercevoir 
•on  travail  ou  sa  touche  quand  elle   favorise  ainsi   la 
signification  et  la  clarté  de  Timage.  M.  Watelet  a  dit  : 
«La  touche  n'est  nullement  arbitraire;  elle  n'est  pas  du 
»  ressort  de  ce  qu'on  appelle  le  goût  ou  le  caprice,  i  Cela 
n'est  vrai  que  jusqu'à  un  certain  point»  puisque  tel  qui  a 
une  touche  moyenne  et  calculée  rigoureusement  d'après  le 
point  de  distance  ou  de  vue ,  ne  l'emporte  pas  pour  cela 
sur  celui  qui  exagère  sa  touche  dans  l'intention  d'ajou- 
ter du  caractère  à  son  image.  Tout  ce  que  l'on  peut  dire 
c'eël  qu'il  y  a  un  terme  à  cette  grandeur»  à  cette  exagéra- 
tion de  la  touche  »  et  qu'on  ne  doit  pas  la  convertir  en 
signes  conventionnels»  qui  pourraient  détruire  la  vrai- 
semblance. 

Ainsi  quand  nous  examinons  un  tableau ,  nous  aimons 
d'abord  à  le  considérer  de  sa  vraie  distance ,  et  de  là  nous 
ne  désirons  nullement  que  la  touche  soit  sensible ,  mais 
seulement  quei'eiTet  optique  soit  exact  »  et  que  les  petits 
détails  soient  convenablement  aperçus;  puis  nous  nous 
approchons  de  la  surface  peinte»  et  nous  cherchons  à  en 
bien  comprendre  les  traits  particuliers.  Nous  nous  adres- 
sons à  ce  tableau ,  à  cet  art  qui  s'adresse  à  nous  »  et  nous 
lui  demandons  des  signes  qui  nous  émeuvent»  qui  nous 
intéressent  par  la  force  de  leur  signification  »  de  leur  ex- 
pression» par  la  magie  avec  laquelle  ils  réveillent  chez 
nous  l'idée  de  tel  ou  tel  objet  »  de  telle  ou  telle  forme,  etc.; 
enfin  la  plupart  du  tems  on  s'approche  du  tableau  pour 


1  éloigne  ponr^^H 
non»  occotilu-  ^H 
lo  .ii6iae  DOttc.^l 
'^mpléa  de  loôl  ^| 
vmirnt  <](«na-     ^^ 


l'ii  grfLtlcr  les  «bjels  particuliers .  ot  on  »'e 
jouir  de  l'eDScmble.  Et  de  nii^tiit!  que  nnuK  non»  occotilu- 
inoDs  à  ce  langage  de»  signes  rus  ilo  pr^s  ,  do  .ii6iae 
ne  los  désapprouvons  pn»,  lorsqu'élnnt  conlrmpléa  de  loin 
vl  au  point  où  le  truvnil  vt  I»  toucho  dcvroiont  dispa- 
raître, ces  louche»  cependant  t-t  co  travoil  se  font  nper- 
cevoir  distîuctemeul.  Celle  grojjicur  ou  celte  grandeur 
de  touche  est  une  laiito  d'npiiqiie,  il  Rst  vrai ,  tnab 
c'est  quelqucrois  une  b'Muté  do  pi^intiire;  riUiision  n'est 
pQs  complète ,  on  en  convient ,  mais  }a  force  d'imitation 
ou  d'expression  dédommngc  de  celte  ciing^ation.  Bnlin 
on  peut  dire  (juc  c'est  moins  l'ûrt  qui  paraît  dnn»  ix  cm 
rjue  ce  ne  sont  l'énergie  de  l'auteiu'  et  l'autorité  d<-  son 
uiécanisme;  mais  aussi  il  est  indispeniiublc  que  co  lan- 
gage ,  si  intense  ,  si  fortement  sensible ,  hoît  éloquent  et 
expressif.  Il  faut ,  puisque  ces  signes  parai^acnt ,  qti'ilii 
nous  disent  quelque  chose  ;  on  exige  eultn  qu'il*  ne  soient 
pas  olTerts  comme  le  «ont  si  sQUrcnt  des  eraDde  auM. 
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touche  tiendront  lieu  de  la  délicatesse  qui  lui  manque;  ^ 
mais  un  tel  peintre  ferait  beaucoup  mieux  de  calculer" 
rigoureusement  ses  touches  d'après  le  point  de  vue 
adopté.  On  permet  au  contraire  au  peintre  vraiment  imi- 
tateur de  s'affranchir  de  cette  rigueur,  dès-lors  que,  dans 
son  travail ,  il  se  sent  exalté  par  le  sentiment. 

Ajoutons  qu'il  y  a  des  peintres  qui,  par  préjugé  ou 
par  routine ,  ne  veulent  aucune  touche ,  et  qui  s'appli- 
quent à  ce  qu'on  n'en  aperçoive  aucune ,  pas  même  de 
près;  en  sorte  que  de  loin  leur  ouvrage  manque  de  nerf 
et  ne  se  soutient  pas. 

Quant  aux  miniatures  ,  elles  sont  soumises  à  cette 
même  loi  ;  et  bien  que  tous  les  spectateurs  les  regardent 
comme  des  bijoux  précieux,  dont  le  caractère  principal 
est  la  délicatesse  et  la  ténuité ,  l'œil  n'exige  pas  pour  cela 
une  mollesse  et  un  poli  fade ,  ou  un  fondu  qui  subsiste 
même  sous  le  microscope.  Au  contraire,  l'esprit  requiert 
dans  ces  très-petites  images  la  magie  des  indications ,  et 
il  aime  à  reconnaître  comment ,  avec  de  si  petites  tou- 
ches et  avec  si  peu  de  touches ,  l'artiste  a  pu  intéresser , 
émouvoir  le  cœur ,  et  tromper  ainsi  les  yeux. 

Je  crois  devoir  placer  ici  l'observation  de  l'abbé  Dubos, 
au  sujet  de  la  touche  adoptée  dans  le  tableau  antique  des 
Noces  Aldobrandines  :  «  Les  touches  de  la  Noce  Aldo- 
»  brandine,  qui  sont ,  dit-il ,  Irès-heurtées,  et  qui  parais- 
»  sent  même  grossières  lorsqu'on  les  voit  de  près ,  font 
9  un  ellèt  merveilleux  quand  on  regarde  ce  tableau  à  la 
»  distance  de  vingt  pas;  c'était  apparemment  de  cette 
»  distance  qu'il  était  vu  sur  le  mur  où  le  peintre  l'avait 
»  fait.  » 

11  importe  de  ne  pas  omettre  une  conséquence  qui  ré- 
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suite  de  l'usage  bien  enlcndit  des  louches,  je  veux  pari 
de  ces  laisses,  ou  de  ces  interruptions  de  louches,  les-  I 
quels /a(sjdA|jkisent  par  cela  mémo  qu'ils  sont  dcsmoya 
(<a  moins ,  et  (|u'ii  en  résulte  que  le  peintre  produit  beau-  é 
coup  avec  peu.  Ils  foat  donc  l'eQet  de  ces  réliceoces  ,  de 
ces  mots  interrompus,  de  ces  silences  enfin  ,  qui  disent 
plus  que  les  paroles  auxquelles  on  les  subslituc.  Cette 
esp{:cc  d'arIJtice  prouve  encore  la  nécessité  des  touches 
eL  d'un  système  de  touches;  car  de  tehtattsés,  de  telles 
interruptions  seraient  autant  de  manquemcos  ou  de  ta- 
cbes  dfins  le  travail  s'il  devait  être  unilbroiément  Tondu. 
C'est  donc  faute  d'uvoir  suffisamment  Approfondi  celte 
question  intéressante,  que  certains  théoriciens  ont  déclaré 
que  la  meilleure  maniâro  de  peindre  est  celle  qui  n'olTrc 
point  de  touches,  et  qui  est  fondue  uniment,  et  telle  que 
le  font  voir  la  plupart  des  tableaux  exécutés  11  huilo  dans 
l'école  de  Raphaël.  Voici  ce  qu'on  lit  au  sujet  de  cette 
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B  sident  les  beautés  du  premier  ordre ,  sans  que  ses  yeux 
»  soient  occupés  d'une  sianœuvre  brillaate  ou  rag^nUante, 
9  pour  me  servir  d'une  expression  d'usage.  J'ajouterai  à 
9  Tayantage  de  cette  simplicité  de  pinceau ,  qu'elle  suit 

•  les  y<Èux  de  la  nature ,  qui  »  à  nne  distance  nécessaire 
9  pour  juger  d'un  ensemble»  ne  laisse  pas  voir  les  mou- 

•  Yemens  de  aétails  qui  inspirent  aux  praticiens  recher-> 

•  cbés  et  la  touche  et  le  beau-faire.  > 

Ce  que  nous  avons  dit  précédemment  suffit  pour  réfu- 
ter cette  opinion.  L'auteur  de  cet  article  a  probablement 
adopté  ce  principe ,  parce  qu'il  était  choqué  des  touches 
à  prétention  de  ces  peintres,  qui  s'efforcent  de  manier  le 
pinceau  d'uoe  façon  affectée  »  et  cela  sans  nécessité,  sans 
profit  pour  l'imitation.  Beaucoup  de  critiques  préfèrent 
en  effet  une  représentation  toute  simple ,  et  exécutée  par 
teintes  unies  et  liées  sans  touches  apparentes,  à  ces  repré- 
sentations où  chaque  coup  de  pinceau  exagéré  vient  heur- 
ter, blesser  la  rétine ,  et  où  le  travail ,  quoique  provenant 
d'une  main  adroite  et  sûre,  vient  distraire  les  yeux  et 
l'esprit ,  et  éloigne  ainsi  du  modèle  ou  de  la  nature.  Mais 
vouloir  priver  la  peinture  de  touches  est  un  autre  excès  , 
et  cette  idée  nous  rappeUe  l'opinion  d'un  écrivain  que 
nous  avons  cité  en  traitant  du  dessin ,  et  qui  prétendait 
qu'on  devait  représenter  la  nature  sans  délinéations  ni 
contours. 

Enfin  si  la  touche ,  ainsi  que  l'a  bien  définie  Watelet , 
est  à  la  fois  un  signe  imitatif  tiré  de  la  nature,  et  un 
signe  communicatif  de  la  manière  dont  l'artiste  a  vu  et 
senti  en  faisant  son  imitation,  il  faut  laisser  au  peintre 
une  espèce  de  liberté  dans  ce  signe ,  l'abandonner  pour 
ainsi  dire  à  son  instinct  particulier ,  et  ne  pas  exiger  que 
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ce  signe  soit  rcslreïut  à  tel  vu  lel  drgré  d'énergie  o 
dicalion.  Il  n'y  a  poîcl  de  juste  milieu  nî  de  mesure  pré 
cise  en  ceci,  tant  que  le  vraîsfimhlnble  n'est  point  blcssdvl 
vt  tant  que  ce  signe  concourt  b  ibrlifier  l'idée  rjue  |>n>*l 
cure  la  représentation.  «  Ln  touche  (c'est  encore  Watvten 
•  qui  en  lîiit  la  remarque)  frappe  donc  plus  fortvmontj 
■  lorsqu'elle   est  cxsgér<^o  avec  art,   que  lorsqu'elle  etf  f 
0  plus  timide  et  plus  foiblement  prononcée  ou  écrite.  wJ 
Ainsi ,   permis   h  chacun  de  rendre  sensible  «a  touche  ^ 
même  en  avant  du  point  de  distance  ,  pourvu  touiefoit^l 
que  cette  grandeur  ou  celle  évidence  de  touche  ou  de  ti 
vail  neuuisent  m  rien  &  la  vérité  de  l'imilation,  et  pourni 
que  cette  touche  exagérée  soit  significatire ,  el  par 
quenl  tout  h,  fait  confbrme  ht  ta  perspective,  qui  ue  pfitif  1 
met  pas  hi  même  espace  de  touche  sur  l'objet  proche  et 
sur  le  même  objet  éloigné. 

Maintenant  il  convient  de  rappeler  un  cas  tout  partïcalin' 
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sfttre»  convenable  et  permise ,  et  un  juste  milieu  est  pres- 
crit par  le  jugement  et  par  le  génie  particulier  de  l'ar- 
tiste. Les  décorateurs  doivent  très-bien  entendre  et  pra  - 
tiquer  cette  question,  et,  selon  que  les  objets  sont  grandis 
au-delà  du  naturel ,  exagérer  la  force  et  le  caractère  de 
leur  touche.  Tintoretto ,  au  dire  de  R.  Boschini ,  s'occu- 
pait beaucoup  de  cette  exagération. 

Néanmoins ,  s'il  est  naturel  de  rapporter  la  grandeur 
de  la  touche  à  la  distance  de  laquelle  on  peut  bien  voir 
le  tableau,  il  est  à  remarquer  que  la  grandeur  du  tableau, 
et  la  quantité  d'objets  qu'il  expose  aux  regards,  doivent 
déterminer  le  degré  do  délicatesse  et  de  travail  général 
do  pinceau.  En  effet ,  on  aime  plus  à  approcher  d'une 
tête  seule  peinte  en  petit,  tel  est  un  portrait -minia- 
ture ,  qu'à  approcher  d'uner*léte  peinte  en  petit  dans  un 
tableau  de  plusieurs  figures.  Une  tête  en  miniature,  bien 
qu'elle  soit  aussi  grande  qu'une  tête  d'un  tableau  de  Te- 
niers ,  et  bien  qu'elle  puisse  être  calculée  pour  être  vue 
de  la  même  distance ,  serait  donc  choquante ,  si  elle  était 
peinte  par  des  touches  aussi  ressenties  que  celles  qu'em- 
ployait si  habilement  ce  maître  dans  ses  tableaux ,  dont 
la  mesure  ordinaire  est  de  un  ou  deux  pieds.  Ainsi  Te- 
niers  est  justifié  de  l'espèce  de  grossièreté  de  sa  touche , 
et  l'habile  peintre  en  miniature ,  qui  ne  laisse  voir  ;,  pour 
ainsi  dire ,  aucune  touche ,  est  justifié  aussi  ;  il  est  évi- 
dent qu'à  la  question  rigoureuse  et  mathématique  d'op- 
tique s'associent  une  raison  d'art  libéral ,  une  raison  mé- 
taphysique ,  et  qu'il  existe  encore  d'autres  lois  que  celles 
de  la  perspective  pour  guider  heureusement  les  peintres 
de  génie. 

Mais  considérons  un  moment  la  justesse  de  la  touche 
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Le  principe  de  la  représentation  en  peinture  ,  c'est 
l'expression  du  près  et  du  loin,  ainsi  que  de  la  position 
p[)lif|ue  ou  de  front.  Non-seulement  le  loin  s'exprime  par 
la  (liminulion  d'étendue  et  de  dimension,  mais  il  s'ex- 
prime aussi  par  la  diminution  d'apparence  ou  de  force 
iip!it|ue  :  force  qui  se  rend  par  la  force  ou  la  rudesse  de  la 
liiuclie;  dimîiiulion  qui  se  rend  par  la  douceur  et  la  fai- 
Mrsse  de  la  touche.  Non-seulement  la  feuille  d'un  arbre 
i|iii ,  panni  les  arLres  d'une  avenue  ,  est  éloigné  le  ving- 
IJime  ou  enfoncé  le  vingtième  dans  le  tableau,  doit  Êlro 
[lins  pelile  ipie  la  feuille  de  l'arbre  qui  est  sur  le  premier 
|il:m,  mais  celte  feuille  doit  être  peinte  d'une  manière 
plus  douce ,  plus  vague ,  moins  sensible  ,  moins  forte  en- 
liii  que  la  première.  Quant  h  celle-ci,  puisqu'elle  est 
])roclie ,  elle  est  distincio  ,  son  contour  est  discernable , 
si's  ombres,  ses  ombrages,  ses  détails  sont  sensibles;  ils 
l'iappenl  la  vue  d'une  manière  qui  doit  être  imitée  par 
iclie  ferme,  bien   sentie,  et  souvent  rude. 
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à  Tobjet  9  maU  à  Texécution  qui  résulte  du  pinceau  employé 
à  représenter  cet  'objet.  C'est  ta  représenlAtioti  qui  doit 
être  forte  lorsqu'elle  offre  un  (A jet  proche;  c'est  elle  qui 
doit  être  faible  et  douce  lorsqu'elle  offre  un  objet  éloigné; 
c'est  la  touche  ehifin  qui  doit  Atre  ferme  »  yive ,  ressentie, 
rude  même  quand  elle  exprime  un  corps  proche  du  cadre; 
mab  qui  doit  être  amortie,  faible ,  douce  et  même  yague, 
quand  elle  exprime  un  corps  éloigné  et  fort  enfoncé  dans 
le  tableau  ou  loin  du  cadre  ou  de  la  vitre.  Et  cette  ipéroc 
touche  ressentie  peut  très-bien  donner  l'idée  d'un  objet 
mou  et  doux  au  toucher  :  le  moyen  de  l'art  a  son  carac- 
tère ,  le  résultat  de  l'art  a  le  sien  ;  c'est  ainsi  que  la  tou- 
che 9  qui  en  effet  est  exagérée  dans  les  peintures  colos^ 
sales  9  n'en  exprime  pas  moins  des  objets  qui  souyent  sont 
saaTes  et  très-polis. 

Ainsi  le  détaillé  »  l'aspérité  de  la  touche  et  même  sa 
saillie  matérielle»  sont  nécessaires  pour  le  plan  qui  est  an 
ni?eau  du  cadre,  et  plus  encore  pour  celui  qui  est  censé 
en  deçà  du  cadre ,  comme  cela  peut  arriver  quelquefois. 
La  douceur  au  c<mtraire ,  la  raguesse ,  la  transparence , 
le  poli ,  sont  d'obligation  pour  détruire  la  toile ,  et  faire 
supposer  l'enfoncement  et  l'obliquité  :  obliquité  qui  est 
très-sensible  sur  les  toumans ,  et  par  conséquent  sur  les 
contours  ou  traits  de  circonscription;  lesquels  contours 
doivent  d'ailleurs  être  représentés  très-adoucis  par  l'efFct 
de  l'ondulation  continuelle  de  l'air  et  par  l'efFet  de  la 
double  sensation  qui  résulte  de  l'organe  double  de  la 
vue.  Or  cette  disparition,  cet  anéantissement ,  pour  ainsi 
dire ,  de  la  toile ,  il  faut  l'obtenir  par  la  touche ,  car  aus- 
sitôt qu'il  y  a  enfoncement  dans  la  scène  représentée ,  il 
y  a  nécessité  d'exprimer  l'air  que  renferme  cette  dis- 
TOHB  viii.  i4 


I^iiicc  :  la  loLichti  petit  doDC  ou  conlribuer  à  cel  oflct  ou 
IViupiîcher.  Quand  l'enfoncement  est  trts-graud  .  celle 
expression  de  la  distance  doit  être  rendue  par  une  touche 
trf'S-légtre ,  Irès-vaguc ,  très-douce,  insensible  pour  ainsi 
dire.  Mais  nous  vnici  anienés  îi  parler  du  maléricl  même 
des  couleurs  et  des  ;|;luten;  en  cfTct  le  caractère  de  la 
matière  ([uc  le  pinceau  dépose  sur  la  loile  doit  élre  ou 
tiivorable  on  contraire  ^  cette  condition  ou  h  cette  imita- 
tion dont  nous  venons  de  parler;  condition  dont  il  èlail 
Lien  nécessaire  de  faire  sentir  l'importance,  puisqu'elle 
n  échappé  h  des  peintres  célèbres  qui  n'ont  su  emprunter 
à  la  perspective  que  l'art  des  réductions  linéaires,  et  qui 
n'y  ont  rien  su  puiser  quant  à  l'aflaiblisscmentet  la  rup- 
ture des  couleurs,  ni  quant  h  l'aiTaiblissement  et  à  la 
force  de  la  touche.  Quelques-uns  de  ces  maîtres  possé- 
diiienl  cependant  lo  moyen  essoutiel  et  premier,  je  veux 
dire  l'échelle  de  réduction  perspective,  La  tradition  nous 
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OBSERVATIONS  SUR  LE  MATÉRIEL  DES  COULEURS  ET  DES 
GLUTEN  CONSIDÉRÉS  COMME  DEVANT  SERVIR  A  DON- 
NER ,  CONCURREMMENT  AVEC  LA  TOUCHE  ,  L*IDÉE  DE 
LTilR  OU  DE  L'ESPACE,  AINSI  QUE  CELLE  DES  OBLI- 
QUITÉS, ET  PAR  CONSÉQUENT  A  DÉTRUIRE  L'IDÉE  DE 
UA  SUPERFICIE  DU  TABLEAU  OU  SUBJEGTILE;  QUES- 
TION QUI  EXPLIQUl^  EN  MÊME  TEMS  CE  QU'ON  DOIT 
ENTENDRE  PAR  TRANSPARENCE. 

di  nous  poursuivons  la  question  précédente,  nous  dé- 
coumrons  combien  41  importe ,  pour  parvenir  à  la  juste 
imitation  de  renfoncement  ou  de  l'espace ,  de  n'employer 
que  des  matières  favorables  à  cette  imitation;  nous  re- 
connaîtrons aussi  combien  il  importe  que  le  caractère 
pbysique  et  optique  de  ces  nuitières  facilite  l'absorption 
des  rayons  lumineux,  et  fasse  que  la  superficie  peinte, 
au  lieu  de  réfléchir  la  lumière  sur  les  points  qui  sonl 
censés  éloignés ,  et  au  lieu  de  manifester  toujours  l'exis- 
tence de  son  tissu  ou  d'un  panneau,  semble  an  contrain; 
avoir  été  détruite ,  et  laisse  ,  pour  ainsi  dire ,  se  reculer  h 
leur  vraie  place  les  couleurs  des  objets  situés  à  divers 
enfoncemens  dans  le  tableau. 

Les  couleurs  opaques ,  bien  qu'apposées  par  une  tou- 
che exacte  et  dans  un  contour  réduit  selon  la  plus  cor- 
recte scénographie ,  ces  couleurs  opaques  ,  dis-je ,  tien- 
«Iront  à  rester  là  où  elles  ont  été  déposées ,  c'est-à-dire 
sur  le  subjectile  même ,  et  à  fleur  du  cadre ,  toujours 


iTjlici  >iii'  k'  |)it'Liiici'  plan,  et  cela  puice  qu'elles  sont 
ijpaqiius  et  <|u'i'llcs  rétIéchisscRt  les  rayons  du  jour,  CoUc 
rL'Hexioii  des  rayons  du  jour,  pur  cela  même  tju'elle  est 
propre  i  exprimer  l'existence  des  corps  placés  h  ce  même 
|ilnn  proche,  est  lout-à-fait  contraire  à  l'expression  des 
plans  fiiyans.  Une  tapisserie  en  laine  n'offre  aucuDe  dé- 
gradation par  l'efTet  de  ce  mat  contraire  h  lu  traospa- 
rence.  Cu  pastel  plucheiuc  s'oppose  de  même  h  l'illu- 
>îon  cl  h  l'expression  de  l'air,  ainsi  qu'une  peinture  dont 
lu  louche  est  également  raboteuse  sur  un  tissu  grossier. 
Aussi  remarquons-nous  que  les  Flamands  et  les  Hollan- 
dais oui  pris  un  soin  extrême  de  modifier  le  caractère 
|))iysique  des  panneaux  ou  toiles  sur  lesquels  iUexécu- 
laieul  leurs  tableaux,  et  cela  de  manière  que  ces  surfaces 
tlevinssent  extrêmement  lisses  et  polies  le  où  il  fallait  fein- 
dre un  corps  Iris-éloigné.  Les  ciels  de  Vanderheyden .  de 
karcl  Dujardin ,  les  fonds  de  Metzu  sont  extrèmcmeDt 
l'eussent  pas  été  sans  le  poli  mi'-me  du  r 
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Oui ,  Il  iaut ,  après  avoir  diminué  la  dimension ,  après 
aToir  diminué  les  tons  et  Féneipe  des  couleurs ,  après 
aTOÎr  enfin  diminué  la  grandeur  et  la  force  de  la  touche 
selon  les  enfoncemens ,  il  fiiut ,  dis-je ,  diminuer  le  ca- 
ractère 4e  solidité  et  d*exblence  optique  des  matières 
apposées  sur  le  subjéctile  »  et  par  conséquent  celui  du 
sabjedîle  même  qui  reçoit  ces  matières  ou  ces  couleurs. 
U  s*agit'de  faire  fiiir,  d*enfonoer  les  objets;  or  un  des 
moyens  eflScaces  d*y  panrenir,  c*est  de  faire,  fuir  en  ap- 
parence' cette  superfieie  elle-même ,  qui  cependant  reste 
là;  eiÀn  ces  coiileurs  matérielles  qui  subsistent  sur  le 
tiMeau  ne  doivent  pas  sembler-  être  toutes  au  niveau  du 
cadre.  Il  fiiut  donc  &ire  enfoncer  la  toile»  la  détruire 
optiquement  plus  ou  moins ,  et  fiûre  »  je  ne  dis  pas  comme 
Rembrandt  qui ,  pour  exprimer  un  trou ,  fit  un  trou  réel 
par  boutade  ou  inspiration  »  en  creirant  sa  toile  d'un  coup 
de  poing  »  maià  faire  que,  par  la  diaphanéité  ;  la  légèreté 
et  le  poli  plus  ou  moins |iarGBiil  des  couleurs»  elles  sem- 
blent |dos  ou  moins  éloignées  de  la  voe»  elles  échappent 
à  f  œil  selon  les  cas  »  .et  deviennent  même  matériellement 
insensibles. 

Darid  dictait  assez  souvent  un  mot  très-juste 'à  ce 
sujet  :  c  Ce  flé  '^nt  pas  les  couleurs  de  la  palette  que  je 
•  veux  voir  sur  laK>ile,  disait-iï»  mais  ce  sont  les  couleurs 
B  de  la  nature.  •  Or  souvent  les  couleurs  de  la  nature  sont 
éloignées,  sont  obliques^  sont  séparées  du  cadre  par  de 
Tair ,  tandis  que  les  couleurs  de  la  palette  restent  toujours 
fixées  sur  la  toile  à  une  proximité  qu'il  &ut  détruire. 

Le  moyen  le  plus  certain  pour  faire  comprendre  cette 
question ,  c'est  de  peindre  sur  une  glace  ou  miroir  les 
objets  même  qui  s'y  mirent»  c'est-à-dire  de  placer  sur  la 
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glact'  des  loucht's  de  couleurs  quî ,  par  leur  justesse,  leur 
iiiiesso,  leur  poli  .se  cou  foD  dent  avec  les  objets  mirés  sur 
lesquels  ou  dépose  ces  touches.  Par  ce  moyeu  on  conce- 
vra le  mauvais  effet  de  la  rudesse  des  matières,  el  la  si- 
militude qu'on  peut  obtenir  quand  il  s'agit  d'imiter  de^ 
objets  éloignés ,  el  par  conséquent  ce  caractère  immaté- 
riel ou  aérien  dont  nous  voulons  parler  ici.  Si  l'on  fait  c&t 
exercice  sur  un  miroir  un  peu  sombi-e,  la  confpcaaison 
sera  plus  facile. 

Un  autre  moyen  de  Lien  posséder  cette  question ,  c'est 
celui  que  nous  avons  déjà  indiqué  (cliap.  ^s-j),  et  qui 
consiste  h  placer  des  cartons  de  la  même  couleur  h  diffé- 
renlea  distances  les  uns  des  autres  ,  dans  une  seule  direc- 
tion l'ityaute  h  la  vue;  en  sorte  qu'on  les  aperçaive  les 
uns  par  dessus  les  autres.  II  est  évident  que  le  dernier 
■  !f  tous  sera  moins  sensible  h  la  vuo  que  ceux  qui  seront 
en  avant;  or  il  faudra  répéter,  sur  une  superricîe  ou  sur 
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|Mur  coQséquent  l'idée  de  tant  de  pieds  d*air  ou  de  dis- 
tance ,  et  qu*il  exprime  par  conséquent  Taffaiblissement 
optique  occasionné  par  cet  éloignement.  Si  Ton  yeut  se 
figurer  ensuite  que  ce  carton- imagé  est  un  fragment  ou 
un  morceau  coupé  d'un  tableau ,  et  qu'on  Ta  èoupé  ex- 
près pour  le  confronter  plus  immédiatement  avec  l'objet 
^gi*\l  représente  ,  cette  supposition  augmentera  encore  la 
clarté  et  l'utilité  de  la  démonstration. 

Il  ?a  sans  dire  que  le  choix  du  luminaire  et  de  Tair 
doit  fihroriser  l'exactitude  de  cet  exercice  comparatif ,  que 
d'ailleurs  il  serait  convenable  de  faire  au  sujet  de  toutes 
aortes,  de  superficies  ou  contextores ,  telles  que  du  drap , 
du  marbre,  du  métal ,  etc.  »  etc.  Par  ce  moyen ,  Télèire 
sentira  et  pr^ugera  combien  telle  ou  tefle  distance  dimi- 
nue la  sensation  que  taii  éprouver  tel  bu  tel  objet,  h 
travers  tel  ou  tel  air  coloré  clair  ou  cUigé ,  etc. ,  etc. 

Yoid  encore  un  moyen  de  se  Vtàre  nite  idée  de  la  trans- 
paroice  en  peinture.  Considères  la  nature  en  plein  air,  à 
travers  un  verre  rouge  couleur  de  fisu  ;  cet  aspect  donnera 
immédiatement  l'idée  d'un  air  enflammé ,  et  le  ciel  sem- 
bleni  à  peu  près  tel  qu'il  paraîtrait  dans  un  incendie 
généraL  Je  dis  à  peu  près,  parce  que,  dans  l'espace  réel, 
il  yaurait  une  graduation  colorée,  que  le  verre  ne  saurait 
répéter  vu  son  peu  d'épaisseur.  C'est  donc  ce  ciel  vu  à  tra- 
vers ce  verre  qu'il  faut  chercher  à  imiter  :  comment  s'y 
prendr»-t-on?  Il  semble  que  l'idée  la  plus  naturelle  est 
d'imaginer  deux  ou  trois  couches  d'un  vernis  coloré  en 
rouge,  appliquées  sur  une  teinte  dé  ciel  ;  et  cependant  les 
moyens,  ordinaires  consistent  à  apposer  sur  la  tcnle  du 
rouge  afiaiblipar  du  blanc  et  mêlé  de  jaune.  Or  ce  rouge, 
vclairci  par  du  blanc*  ne  donnera  pas  l'idée  d'un  ciel  dia- 


|.n 
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I  l'oD  (listiDgue  de  la   lumière ,  et  dont  l'éclat 


a  de  nintéricl.  Enfin  c'est,  pour  oÎDsi  dire,  uo  vent^ 
rouge  couleur  de  feu  qu'il  faudrait  placer  sur  le  tableau 
peint  selon  t'efTet  ordinaire  et  non  accidentel  dit  coloris  ; 
ccpcudanl  remarquez  encore  que  l'air  naturel  aperçu  il 
travers  le  verre  i;st  transparent,  tandis  que  votre  dessous 
]K-inL  est  mnt  et  ne  peut  ptiê  produire  un  résultat  égal 
nu  iiylurel.  Entre  du  blanc  et  de  la  lumière  il  y  a  une 
l^rnnile  différence:  nous  l'avons  déjà  fait  remarquer ,  du 
carmin  écluirci  par  de  l'eau  ne  sera  pas  imité  juste  avec 
du  carmin  éclairci  par  du  blanc:  une  couleur  délavée 
ou  distendue  par  la  lumière  augmente  en  transparence  et 
un  affaiblissement  k  raison  de  la  quantité  de  celte  lu- 
mière; t't  au  contraire  du  bleu  de  Prnsse  éclairci  «u 
blauclii  par  du  blanc,  perd  sa  transparence  et  devient  mat 
en  raison  de  celle  quantité  de  blanc  ajoutée,  et  qui 
cliangc  la  nature  de  ce  bleu.  Vos  couleurs  broyées  et  ap- 
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On  peut  encore  très-bieo  concevoir  ridée-de  l'espace 
aérien  on  de  la  profondeur  en  peignant  derrière  une 
^ace  de  cinq  à  six  lignes  d'dpaiaiear  une  teinte  qnel- 
oonque,  et  en  cherchant  à  imiter  sur  k  surfiice  de  de- 
vant celle  même  teinte  vue  k  travers  la  ghce.  On  n*ar- 
rivera  jamais  à  la  répéter,  à  moins  qu*on  ne  superpose 
snr  celte  teinte  une  glace  semblable  qui  fiisse  corps  avec 
cette  teinte ,  ou  à  moins  qu'on  n'emploie  dans  la  teinte 
et  sur  cette  teinte  des  gluten  très-diaphanes,  tels  que  des 
vernis.  Il  est  donc  clair  que ,  si  Teffet  de  Tespace  ne  se 
manifestait  que  par  la  modification  du  ton  seulement , 
on  pourrait  répéter  avec  des  couleurs  mates  quelconques 
cette  couleur  vue  à  travers  la  glace;  mais  si  Ton  ne  peut 
répéter  celte  couleur  que  par  des  gluten  diaphanes  et  ana- 
logues à  la  transparence  de  la  glace,  gluten  qui  détruisent , 
pour  ainsi  dire,  l'existence  de  la  surface  peinte,  il  est  clair, 
redisons-le ,  que  cette  qualité  ou  cette  condition  de  dia- 
phanéité  matérielle  est  particulière  et  isolée  des  conditions 
du  ton  scénographique  et  réduit  ou  ailaibli.  Les  rayons  do 
la  lumière  sont  donc  réfléchis  sur  une  peinture  mate  ;  mais 
ik  sont  absorbés  à  travers  une  glace  ou  à  travers  des 
vernis.  Ou  objectera  peut-être  que  le  vernis  qu'on  ap- 
plique sur  les  tableaux  une  fois  finis  doit  produire  ce 
même  effet;  mais  il  £iut  répondre  que  son  iuQucuce  n'est 
pas  proportionnelle,  puisque  son  épaisseur  et  sa  trans- 
parence sont  égales ,  tandis  que  sur  le  tableau  du  peiulre 
intelligent  la  teinte  est  tantôt  demi-transparente ,  tantôt 
le  plus  transparente  possible,  et  tantôt  mate,  selon  les  es- 
paces et  selon  le  caractère  des  corps ,  ce  qui  n'empêche 
pas  que  le  tableau  uc  puisse  mirer  également  et  être  éga- 
lement poli  par  le  vernis  mis  après  coup.  C/csl  cette  ibctlil«'ï 


lie  luodiliw  il  voloiilé  lu  trauopaiTnc«  des  couleiirs  (jui 
donae  enlre  aulre§  tant  d'ATanlages  h  la  pointure  à  Udrc 
sur  les  autres  procédét.  Quant  à  k  peinture  à  huilo ,  bieu 
■liiVIle  soit  plus  diaphane  que  la  peinture  en  délirmpe, 
cetio  diaphauéilé  u'ett  pas  encore  assez  compli^tc ,  assez 
pure  pour  exprimer  l'air  el  les  profondeurs.  C'est  done 
pour  cela  que  certains  peintras  ont  îmagiTié  d'incorporer 
dans  In  peinture  h  huile  ({uelquo  résine  très  ilktphaue,  et 
c'est  cette  condition  qut;  Jean  \'an  E)xk,  dit  Jean  de 
Uniges  ,  qui  peignait  à  huile,  aintii  que  plusieurs  de  ses 
contemporains ,  sut  imaginer  et  riialiser  le  premier. 

Pourquoi  les  peintres  s'approchcnt-ils  d'abord  toiil 
jiivs  d'un  tableau,  tandis  que  le  public  ne  s'en  approche 
point ,  ou  que  peu  h  peu  et  sans  empressement  ?  c'est  que  ' 
li's  peintres  sont  très-jaloux  de  voir  comment  a  procédé 
l'auteur  du  lob^leau  pour  composer  et  toucher  des  teintes 
cl  fies  tnns  qui  donnent  l'idée  de  l'air  et  de  l'espace, 
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loDS  tFBDsparenf  !  quelles  teintes  fines  !  comme  tout  cela 
est  peint  I  '  - 

Ainsi  puisqu'on  tableau ,  exact  par  le  clair-obscur  et  les 
teintef  »  màii-exéeuié  par  des  touebes  sensibles  sur  toute 
la  swftce  et'kvëc  des* couleurs  opaqties,  est  appelé  tableau 
plat ,  iàii  avec  des  couleurs  plaquées  el  semblables  à  une 
croate»  on'  doH  concfore  que  le  ton  et  la  teinte  sont  deux 
conditions  distinctes  de  la  condition  de  transparence. 
Simititade  de  ton  on  de'  teinte  ne  si^ifle  donc  pMs  en- 
core similitude  de  sensation  entre  TiMage  et  le  modèle,  ou 
entré  la  représentation  et  la  nature.  ' 

Tixiano  frottait  ses  couleuri  et  'glaçait  le  plus  souvent 
qu'il  pouvait  ttrutès  ses  teintés',  c'est  à  dire*  qà'il  les 'po- 
sait sans  épaisseur.  Cependant  il  chargeait  les  cldirs  d'un 
peuplus'dematièfre,  tnais  cela  atec  bien  du  ménagement, 
et  selon  l'espèce  de  préparati<jn  dé  sit 'toile  :  pair  ce  moy^n 
il  obtenait  des  combinaisons  sans  nombre,  ihconnues  h 
ceux  qui  appliquent  toutes  leurs  douleurs  épaisses  et  sans 
rien  laisser  apparaître  des  dess<)us;  car  e*est  le  mélange 
de  la  teinte  de  dessus,  combinée  avec  celle  de  dessous,  qui 
prodiat  ces  tonsMnystérietit  et  singuliers ,  que  le  copiste 
ignorant  chercbe  en  vain  à  imitée  par  des  tons  simples 
et  sans  transparencei  Deux  couleurs  diaphanes,  vues  l'une 
à  travers  de  l'autre  soient  d'une  toute  autre  qualité  que 
ces  deux  mêmes  couleurs  mêlées  et  confondues  ensemble, 
c  Le  Gorr^,  dit  Mengs ,  a  excellé  dans  la  perspective 

*  aériemie,  non-seulement  par  rapport  aux  objets  dé- 
»  gradés  au  moyen  du  clair-dbscùr  selon  la  distance  qui 

*  les  sépare ,  fliais  encore  par  une  certaine  intelligence 

*  de  la  nature  de  Tah*;  lequel  étant  d'une  qualité  plus  ou 
>  moins  diaphane,  se  remplit  de  lumière,  et,  passant  eoln'^ 


1  les  corps,  leur  ctimmuiiiqiie  celte  lumiâri;  dans  les  cn- 
B  ilwits  oii  ses  rayons  eiirecls  nepouvent  pas  alltir frapper, 
f  et  l'orme  du  ccUr.  maoièrc  cet  air  ambianL  par  le  moyen 
«  (itjquci  nous  distinguons  les  objets  dons  l'ombre  ni<^e , 
u  de  sorte  qu'on  peut  mesurer  la  distance  de  l'un  à  l'autre. 
"  Cette  partie  était  parfaitement  bien  connue  des  anciens 
p  Grecs,  comme  on  en  est  convaincu  par  lea  pciniures 
1  d'Ilerciilaniim ,  même  les  pins  mauvaises;  do  sorte 
'  qu'on  peut  dire  qu'ils  s'en  étaient  formé  une  règle  Sxe.> 

Cette  observation  judicieuse  de  R.  Mengs  justifie  assez 
tes  regrets  des  coloristes,  qui  se  plaignent  de  ce  que  l'huile 
de  leur  peinture  priyo  leur  imitation  de  cette  qualité  si 
cliarmantc  de  siiaro  aérien  et  de  légèreté  diaphane; 
i|uulLlés  sans  lesquelles  les  couleurs  n'ont  qu'une  faible 
m<n^ie,  et  sans  li.'squellos  on  ne  saurait  réussir  dans  les 
représentations  do  petite  dimension. 

Enfin  on  peut  dire  au  peintre  :  N'iiyex  ni  fin  ni  relâche 
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cédé  matériel  de  leur  art  qu*à  ce  qu'ils  voient  sur  la  ua- 
lare;  mais  cette  idée  de  la  transparence  n'est  pas  tou- 
jours bien  éolaircie  dans  leur  esprit.  Elle  pourra  donc  le 
doTenir  s'ils  étudient  la  nature»  et  s'ils  en  observent  la 
partie  optique  à  l'aide  de  la  Traie  méthode  analytique , 
méthode  que  nous  avons  essayé  de  suivre  jusqu'ici* 
Transparaître  veut  dire  paraître  à  travers;  ombres  trans- 
parentes veut  dire  ombres  aériennes ,  k  travers  lesquelles 
les  objets  ombrés  ou  ombragés  apparaissent.  Ce  mot  peut 
exprimer  auasi  le  caractère  des  couleun  appliquées,  sur 
le  tableau ,  lesquelles  subsistent  à  travers  là  transparence 
achromatique  ou  l'obscurcissement  incolore  qu'a  produit 
le  peintre»  pour  exprimer  la  privation  plus  ou  moins 
grande  des  rayons  du  luminaire  sur  tel  ou  tel  objet  ou 
suriace.  Cette  définition  va  se  développer  par  ce  qui  suit. 
Si  dan»  une  alcôve  obscure  nous  apercevons  les  nuances 
d'un  papier  de  tenture  à  traven  un  air  ou  une  coupe 
d'air  mnbré  ou  ombragé,  il  est  certain  que  c'est  à  travers 
cet  air  obscurci  que  ces  teintes  arrivent  à  notre  rétine  » 
et  cela  quoiqu'elles  soient  éclaircies  par  l'espace  d'air 
clair  qu'elles  ont  à  trayerser  en  deçà  de  cet  alcôve  jus- 
qu'à la  vitre  ou  au  tableau.  S'agit-il  de  l'ombre  d'un  cube 
sur  sa  face  qui  est  exposée  obliquement  au  jour  :  cette 
ombre  sera  appelée  aussi  transparente  »  parce  que  la  cou- 
leur de  ce  cube  doit  apparaître  (dans  le  tableau ,  s'en- 
tend) à  traven  une  voile  achromatique  »  ou  à  traven  le 
gluten  qu'on  a  obscurci  à  cette  fin.  Mais  dans  la  nature 
cette  transparence  n'est  souvent  pas  plus  grande  que  celle 
de  la  face  claire  de  ce  cube»  puisqu'elle  ne  traverse  pas 
plus  d'air  pour  atteindre  notre  œil  que  n'en  traverse  la 
bce  éclairée  de  ce  cube.  Tout  est  transparent  de  la  trana  • 


jiarcDcc  aiii'icnnc  r.n  peinture,  exccplé  les  surface»  parai 
lùlfs  et  nvaiicces  au  niveau  du  cadre  .  el  eucore  poul-oii 
les  appeler  traiisparcDles,  puisque,  pour  les  voir,  nous 
nous  reculons  h  la  distance ,  et  qu'elles  ont  h  traverser 
l'air  de  cette  distance  jusqu'à  nous.  Toute  cette  question 
•  le  transparence  est  donc  exclusivement  relative  ii  la  me- 
liCre  du  tableau  ,  qui  doit  être  graduellement  pins  trans- 
parent fi  mesure  qu'il  imite  l'enibn cément  el  l'espace. 

Cette  observation  peut  ^rvir  h  démontrer  qu'il  peut 
arriver  que  l'ombre  ne  soit  pas  aussi  transparente  que  le 
clair  :  en  eilet,  si  une  boule  de  bois  est  éclairée  presque 
par  derrière ,  el  que  nous  ayons  à  l'imitei*  sur  le  premier 
plan ,  c'esl-à-dirc  à  la  représenter  tout  contre  le  cadre , 
nous  n'aurons  qu'il  copier,  h  l'aide  de  l'amassète,  la  teinte 
i^t  11'  Ion  de  celte  partie  ombrée,  en  employant  un  degré 
moyen  de  transparence  matérielle;  mais  quant  h  son  clair, 
•[ni  au  conlniire  est  plus  loin  de  notre  vue  ,  el  qui  est 
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peul  donc  arriver  que  dans  la  nature  l'ombre  soit  moins 
transparente  que  le  clair,  et  il  en  doit  être  de  même  sur 
le  tabjleau.  I>bs  lumières  frisées  sur  les  tournans  d'un 
^obe  peint  peuvent  en  faire  paraître  les  saillies  concaves 
dans  Timitatlon^si  ces  lumières  te.semblent  pas  aériennes 
ei  enfoncées  :  en  dire  plus  sur  ce  point  serait  superflu. 
Continuons  de  développer  la  définition  de  ce  qu'on  doit 
entendre  par  transparence  matérielle  des  couleurs ,  trans- 
parence propre  à  exprimer  l'air  ou  l'espace. 

Un  peintre  appelle  tran^rente'une  teinte,  lorsqu'elle 
Test  autant  que  la  matière  qu'il  emploie  le:  permet.  Aussi 
un  peintre  en  détrempe  appeilera-t-il  transparente  une 
teinte  qui  sera  appelée  opaque  par  le  peintre  au  vernis  :  il 
en  sera  de  même  du  peintre  en  pastel  ;  cependant  il  est 
une  transparence  réelle  qui  approche  de  celle  do  la  na- 
ture, et  c'est  à  ce  type  que  le  coloriste  doit  sans  cesse 
aspirer.  Si ,  faute  de  .théorie,  le  pleintre  ne  s'e^i  pas  fait 
une  idée  juste  de  la  transparence^  qu'il  considère  au  moins 
des  peintures  exécutées  au  veifnis ,  qu'il  examine  soit  le 
caractère  optique  des  lames  de  verre  coloré ,  soit  l'effet 
des  peintures  fixées  sous  verre,  etc.  »  etc, 

Raphaël  Mengs  s'exprime  ainsi  au  sujet  de  la  trans- 
parence :  €  On  me  saurait  représenter  une  abstraction ,  ni 

•  quelque  chose  qui  semble  immatériel ,  par  des  couleurs 

•  matérielles.  On  parvient  seulement ,  par  les  efforts  de 
»  Vari,  à  en  rappeler  l'idée  ;  et  il  faut  que  cet  art  soit  sa- 
»  vamment  médité;  car  les  phis  grands  ménagemens  lui 

>  sont  nécessaires,  pour  ne  pas  trop  décelenson  insufE- 

>  sance  et  les  bornes  de  ses  moyensv  Les  couleurs  maté- 
i  rielles  sombres ,  qui  ne-toont  m  moelleuses  y  ni  transpa- 
'  rentes ,  ne  peuvent  imiter  une  ombre  réelle ,  parce  que 


ya/l  TOrCBE. 

-  ia  lumière  n'y  (!:lanl  poïut  nbaorbiSe,  sft  réDéchil  sur 
n  leur  supcrlicic,  cl  les  rrprésonle  en  même  tums  o\>»- 
°  cures  et  éclairées;  au  lieu  que  les  couleurs  transnii' 
•  rentes  laissent  passer  les  rayons  lumineux,  et  conser- 
»  vent  une  superficie  réellement  oi)scure.  » 

On  peut  encore  expliquer  Teffct  de  la  transparence  ,  en 
(littant  que  l'air  laisse  librement  passer  les  rayons  de  Iii- 
lultre  qui  vont  éclairer  les  objets ,  et  qu'il  les  laisse  libre- 
ment passer  encore  quand  ils  sont  renvoyés  ou  réfléchis 
il  l'œil  par  ces  objets.  Or  le  peintre  doit  faire  comme  fait 
la  nature,  et  ne  pas  empêcher  ,  par  l'opacité  des  matières 
colorantes  a|)posées  sur  son  tableau,  que  cette  absorp- 
lion,  celle  réllcxion,  et  ce  passage  libre  des  rayons  aient 
lieu. 

Il  faut  donc  que  l'enfoDcemont ,  qui  ne  saurait  exister 
sur  la  loilo,  y  soit  exprimé  et  simulé  par  des  matières 
iiiiiishicldes.  qui  ne  réfléchissent  nullement  la  lumière  sur 
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rencc ,  qui  doit  le  plus  souvent  faire  le  caractère  des  ma~ 
lières  employées  par  le  peintre ,  il  faut  qu'il  possède  Part 
d'appliquer  ces  couleurs  ou  rudement  ou  suavement ,  ou 
épaisses  ou  minces  et  légèrement  fondues  >  ou  femmes  et 
par  hachures  saillantes ,  ou  moelleuses  et  conmie  par  la- 
vis immatériel  :  ces  dliTérences  de  touches  contribueront 
donc  à  désigner  la  forte  ou  la  faible  sensation  qui  résulte 
de  la  plus  ou  moins  grande  proximité  des  objets  ;  sensa- 
tion que  ne  saurait  exprimer  «  sans  cet  artifice,  la  super- 
Ccie  peinte  du  tableau  éclairé  ordinairement  par  une  lu- 
mière uniforme. 

Répétons  ici  que  l'effet  physique ,  qui  produit  le  mat 
des  couleurs ,  a  pour  cause  la  réOexion  des  rayons  lumi- 
neux par  les  molécules  composant  la  masse  de  ces  cou- 
leurs »  car  chaque  petit  grumelot  fait  un  jour  et  une  om- 
bre à  pari,  et  constitue  le  caractère  opaque  ou. réfléchis- 
sant de  ces  masses;  dans  les  couleurs  transparentes  au 
eoniraire ,  l'effet  physique  de  la  diaphanéilé  a  lieu  à  dif- 
fiSreos  di^gn&s  »  c*est-à -dire  que  la  matière  absorbe  plus 
oa  moins  la  lumière  qui  la  pénètre ,  et  qu'elle  la  réfléchit 
par  conséquent  à  un  degré  plus  ou  moins  faible  »  degré 
qui  altère  et  diminue  plus  ou  moins  la  transparence. 

Il  y  a  dans  la  nature  des  corps  transparens ,  tels  que 
certaines  chairs  »  certains  fruits ,  etc. ,  qui  sont  en  même 
tems  un  peu  mats  et  un  peu  diaphanes.  Pour  répéter 
celte  demi-transparence»  il  n'est  pas  nécessaire  que  la 
couleur  ait  une  -diaphanéité  parfaite;  au  contraire,  elle 
doit  être  elle-même  demi-diaphane,  et  réfléchir  la  lu- 
mière à  un  certain  degré;  mais,  dans  l'imitition  des  om 
bres  ou  des  demi-tons  ombrés  de  ces  corps  dcmi-diapha  - 
nés ,  la  diaphanéilé  de  la  matière,  employée  pour  repré- 

TOUE    VIII.  1.) 
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senter  ces  DxJiiies  corps  ainsi  ombrés,  doit  èlrc  beaucoup 
plus  {i;raudc  et  plus  parfaite.  Quant  î>  l'iiititation  di-s  corps 
Inut-îi-fuit  diaphanes  eux-mêmes,  tels  que  les  cristaux , 
les  eaux,  i'iris  des  yeuK,  certains  fruits  h  grappe,  etc.  , 
clic  ne  s'oblieut  quo  par  des  malières  parfaitement  dia- 
phanes. 

La  transparence  des  matières  employées  par  le  peintre 
produit  donc  plusieurs  résultats  i  dé^îignoos  celui  qui  est 
relatif  au  degré  de  force  et  de  vérilé  dos  ouibres. 

Lorsque  h  peintre  représente  les  ombres  cl  les  demi- 
oiiilires  avec  dis  couleurs  maies  ,  la  réilcxion  de  lumikre 
ijue  produisent  uolurelleiuent  les  bruns  mais  qu'il  em- 
ploie, l'cn^aj^e  h  augmenter  l'obscurité  do  leurs  tons  et 
;i  ajouter  des  couleurs  fort  jbrunos  ;  et  c'est  le  seul  moyen 
(jii  il  ail  h  sa  disposition ,  pour  qu'il  puisse  se  rencontrer 
rians  les  rapporta  de  lumière  et  d'obscurité  oQ'erls  par  le 
clair-obscur  naturel  :  mais,  lorsqu'il  a  à  sa  disposition  des 
iphanea  et  non  réfléchis- 
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sans  qu'il  ait  besoin  de  la  ressource  mensongère  des 
teintes  obscures,  ténébreuses  et  noirâtres,  etc.  Cette 
obsenration  explique  pourquoi  les  commençans ,  qui  veu- 
lent être   naïfs   dans  leur  coloris  lorsqu'ils  peignent  à 
huile ,  ne  donnent  pas  assez  de  force  à  leurs  ombres  ;  et 
pourquoi  les  peintres  formés,  qui  visent  à  la  vigueur, 
omploienl  des  bruns  trop  obscurs  et  trop  noirâtres ,  lors- 
qu'ils usent  de  couleurs  à  huile ,  sans  mélange  de  résines 
«Uaphanes  «  qui ,  au  surplus ,  quand  ielles  ne  sont  pas  d'un 
bon  choix,  ont  l'inconvénient  d'augmenter,  avec  le  tems 
et  par  un  effet  chimique ,  l'obscurcisseitaent  ou  la  cari>o- 
nisation  des  teintes.  Répétons  encore  que  ce  besoin  de 
résines  très-diaphanes ,  ajoutées  à  l'huile  qui  est  peu  dia- 
phane lorsqu'elle  est  sèche,  a  été  sentie  depuis  Van- 
Eyck  jusqu'à  nos  jours;  en  soHe  qu'un  grand  nombre  de 
peintres  fortifient  aujourd'hui  leur  coloris  par  ce  moyen  , 
qui  devient  funeste,  ainsi  que  je  viens  de  le  dire,  lors- 
qu'il n'est  pas  pratiqué  par  des  peintres  initiés  dans  les 
myitèr^  de  la  chimie  relative  à  la  peinture. 

Un  des  avantages  de  cette  transparence  matérielle  qui 
oontribue,  avec  la  touche  perspective,  li  donner  l'idée 
de  la  profondeur  et  de  l'espace ,  et  cela  malgré  que  la 
superficie  plane  du  tableau  réfléchisse  Cgalement  le  jour 
sur  tonte  son  étendue,  c'est  qu'il  en  résulte  que  des  par- 
ties représentées  tournantes  semblent  indiquer ,  comme 
rindiqoe  la  nature  par  l'effet  de  l'écartement  de  nos  yeux, 
les  plans  ou  formes  qui  existent  au-delà  du  contour,  en 
sorte  qne  le  contour  sur  le  tableau  produit  plus  qu'il  ne 
semble  promettre,  et  donne  à  connaître  ce  qu'il  semble 
cacher.  Dans  l'effist  mat ,  au  contraire ,  on  ne  sent ,  on 
ne  saisit  optiquement  que  la  quantité  circonscrite  par  la 
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Irrrons  plus  lard ,  qu'en  peignant  sur  des  priSpn rations  h 
ilétreaipe,  oq  petit  sans  riscpto  opposer  très-l*^^{! rement 
les  couleurs  h  huile.  (Ûfl  tri!i!r«ncien»  tabWux  ,  plu«  Çrtia 
({lie  DOS  tableaux  modorncs ,  peuvent  servir  de  prcave). 
Ce^t  donc  parce  qua  lours  toiles  sont  prépaies  it  hiiRe 
que  les  peintres,  redoutant  l'intlucnce  de  cettA  Itiiîloï 
préfèrent  nourrir  do  couleur  leur  toiki,  cl  ptîgncnt  ytt 
empalement.  Cependant  cet  empâtement  ne  saurait  avoir 
lien  sans  qu'il  renferme  l'huile  dans  ces  (épaisseurs, 
qui  prépare  toujours  des  ravages  très-funcHtos.  Dfiini 
trois  couches  de  couleurs  superposées ,  maix  lrè»-fînes  et 
ayant  bien  sëché,  produisent  ou  conlruîre  un  nVtullal 
moins  funeste  que  crtte  couche  miiquc  et  très^paissc. 

Pourquoi  les  décorations  des  théâtres ,  étant  pciotfl»  ii 
détrempe,  et  par  conséquent  mates,  Ibnt-ollos  un  bon 
elTel?  C'est  qu'il  y  a  do  l'air  naturel  entre  les  coulisses,  et 
qu'il  y  a  aussi  beaucoup  d'air  naturel  enlr'elles  cl  lei 
$DectBteura  ;  en  sorte  que  le  caruclÈrc  de  réticxioa  dsL 
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l'air,  et  dout  par  conséquent  la  réflexion  lumineuse  est 
trè^^atténuée.  Luc  tapisserie  ne  peut  donc  représenter 
que  le  géométrique  ou  les  raccourcis  orthographiques 
des  couleurs,  mais  jamais  le  perspectif  ou  le  caractère 
aérien  :  aussi  les  anciens  ont-ils  usé  de  ce  procédé  de  la 
peinture  en  tapisserie ,  pour  représenter  des  ornemens  de 
peu  de  relief  seulement ,  ou  des  animaux  yus  orthogra- 
phiquement  et  sans  fonds  aériens;  et  c'est  ainsi  probable- 
ment qu'étaient  traitées  les  tentures  si  riches  des  Baby- 
loniens. Si  nous  pouvions  voir  aujourd'hui  ces  tapisseries» 
nous  reconnaîtrions  combien  est  barbare  la  prétention  de 
nos  artistes  de  haute-lice ,  qui  veulent  répéter  la  magie 
chromatique  des  tableaux  avec  des  laines  de  couleurs , 
également  lissées.  Enfin  un  clocher  ,  représenté  à  un 
quart  de  lieuo  par  une  cinquantaine  de  gros  points  gris , 
ne  sera  jamais  une  image  qu'on  devra  appeler  le  résultat 
d^une  industrie  très-recommandable  '. 

Pourquoi  les  dessinateurs,  qui  emploient  le  noir  de 
Tencre  ou  du  crayon ,  pourquoi  les  graveurs ,  qui  em- 
ploient le  noir  d'impression ,  pourquoi  les  peintres  à  fres- 
que ,  qui  n'ont  ù  leur  disposition ,  comme  ces  derniers  , 
que  des  matières  mates,  pourquoi,  dis-je,  ces  artistes 
usent-ils  dans  les  ombres  de  hachures ,  de  tailles ,  de 
points ,  etc.  ?  et  pourquoi ,  au  lieu  d'étendre  le  noir  par 

*  Au  moment  oîi  je  m 'occupe  de  cet  article  «  j'appreudj  par  le 
iournal  des  Artistes,  du  i**'  juin  i8'j8,  que  le  tableau  de  la  Famille  de 
Darius  s'exécute  en  tapisserie  à  la  manuractare  des  Gobelini,  et  qa*!! 
ne  faudra  plus  que  huit  ans  pour  achever  cette  copie.  Ce  n'etl  pat  la 
première  fois,  comme  on  rimagine  bien,  que  je  rencontre  des  an- 
nonces de  faiu  et  de  procédés  absolument  en  opposition  avec  les  doc- 
trines que  je  crois  utile  de  publier  ici.  Voyes,  à  ce  sujet,  ce  qni  sera 
dit  au  Chapitre  604. 


i;:H  TOUCim. 

.IcIiiiL'iitimi  <iii  11-  Irait  du  circoascripttoiK  lu  reste  paraît 
avoir i!'l<''  uiuîs  parle  peintre  :  enûu  daus  l'imitalion  d'uD 
•  loi^l,  il  faut  l'iiuilatioD  do  l'air  qui  sépare  la  vitre  ou 
tiililtaii  du  contour  fuyant  de  co  doigt. 

Aiusi  les  couleurs  matérielles  du  tableau  dcTraieot  être 
IraDspareiites  Ih  ail  commence  In  privation  de  la  lumière; 
plus  transparentes  dans  les  ombres;  plus  transparentes 
encore  dans  les  trous  el  les  grands  cafoncemens,  et  sur- 
tout dans  les  enfoncemens  obscurs;  el  c'est  à  tjuoi  tâchent 
lie  suppléer  toutes  les  personnes  qui  peignent  d'après  na- 
ture, car  elles  voilent  les  couleurs  par  d'autres  couleurs  ; 
elles  cliargcnt  de  plus  de  gluten  leurs  bruns;  elles  gla- 
cent, elles  repassent  plusieurs  glacis;  elles  s'oflorcenl 
enfin  de  répéter,  par  l'absorption  de  la  lumière  sur  les 
matières  du  tableau,  l'effet  de  la  privation  lumineuse,  ou 
l'effet  des  ombres  Immatérielles  do  la  nature.  On  sait  que 
C.cirrégio,  pour  peindre  transparent ,  employait  un  vernis 
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reflet  de  sa  transparence  la  rend  plus  puissante  dans  les 
bruns.  La  peinture  à  colle  offre  il  est  vrai  de  grands  avan- 
tages sur  la  peinture  à  huile ,  puisqu'elle  gagne  plus  en 
lumière  ou  en  clair  qu'elle  ne  perd  en  obscur  et  en  pro- 
fondeur, mais  elle  n'a  que  peu  de  transparence.  D'ailleurs, 
si  on  oppose  à  des  peintures  à  huile  des  peintures  exécutées 
avec  des  gluten  très-^aphanes ,  tels  que  des  vernis ,  on 
reconnaîtra  que  les  teintes  à  huile   quoique  justes,  ne 
répètent  pas  la  transparence  fine  des  ombres;  là  échoue 
donc  le  procédé  à  huile,  bien  qu'il  soit  moins  opaque 
que  le  procédé  à  colle.  Pourquoi  tant  de  peintres  polis  • 
sent-ik  leur  panneau;  tirent-ils  parti  du  lumineux  de  la 
préparation ,  et  prennent-ils  tous  les  moyens  d'ajouter  à 
la  transparence  de  leur  représentation  par  la  transparence 
de  leurs  matières  ?  Je  considère  donc  cette  insouciance 
pour  la  transparence  matérielle  comme  le  résultat  d'une 
routine  exclusive ,  et  non  comme  le  résultat  d'une  convic- 
tion provenant  de  comparaisons  savantes.  Ainsi  que  ces 
mêmes  peintres  déclarent ,  et  avouent  qu'ils  émettent  cette 
opinion  parce  qu'ils  trouvent  pernicieux  chimiquement 
les  glacis  à  huile  ou  l'addition  des  résines,  ou  bien  les 
procédés  par  lesquels  on  superpose  et  on  repeint  les  cou- 
leurs; on  concevra  leurs  raisons  :  mais  qu'ils  ne  préten- 
dent pas  à  l'exacte  imitation  de  la  nature  avec  des  ma- 
tières qui  s'opposent,  naturellement  h  cette  imitation. 

«  Celui  qui  aime ,  disent-ils ,  à  jouer  sur  la  toile  avec 
»  un  pinceau  trop  léger ,  et  à  produire  des  glacis  trans 

*  parens,  qui  ne  s'obtiennent  que  par  beaucoup  d'huile  , 

•  ne  travaille  pas  pour  la  postérité;  il  oublie  d'oi^aniser 
»  avec  soin  les  masses  de  couleurs  que  doivent  retrouver 
»  encor<3  fraîches  les  siècles  à  \enir.  »  Mais  nous  cirmon- 
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fl'Emmaus  (musée  tle  Pari»)  ,  un  chat  qu'on  aper^îl, 
ainM  que  les  pieds  des  perïonuages ,  sous  la  table,  entra  i 
la  uappc  et  le  terrain  :  je  ne  doute  pas  que,  lorsque  ce  tt-  ' 
bleau  Tenait  d'être  fait,  il  7 a  trois  ceut»  ans,  l'iniilatioD   . 
de  l'effet  do  ces  objets,  représentés  dans  l'obscurité .  n 
rOl  très-vraie;  maïs  je  suit  assuré  aussi  que  Tiziano  u'jir^  1 
riT3  h  celte  illusion  qu'h  force  de  coult^urs  transpBreDl0»i] 
et  de  glacis  superposé».  Plusieurs  aulrei  lubledux  de  ott  1 
coloriste  magique  et  vrai  pourraient  servir  encore  h  prou- j 
rer  co  que  j'avance  icij  d'ailleurs  Raphaël  Boi^binî  n'b^  1 
site  pas  à  dire,  en  parlant  de  ce  célèbre  Vénitien,  ijuvfl 
son  pinceau  allait  voilant  çil  el  \h  ses  leiolcs  avec  )'s 
phallo ,  et  qu'ainsi  il  parvunaîl  !i  imiter  1»«  ombre»  el  In 
distance.  Les  teintes  dinpbanes  de  la  Vénus  Coioiino ,  que 
j'ai  eu  occasion  do  cÎLcr,  n'ont  pu  étro  exéciitévs  que 
par  l'addition  de  l'asphullo,  et  peul-<}trc  du  copal  ou  de 
l'ambre,  que  Paul  Vérooèse  ajoutait  il  ses  couleurs.  Les 
restaurations  aue  lit  à  ce  tableau .  au  commencement  d6„ 
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transparenle  de  terne  qu'elle  était  d'abord.  L'usage  de  la 
prêle 9  pour  polir  la  peinture»  a  été  indiqué  par  des 
écrivains  flamands. 

Sans  parier  dès  à  présent  des  moyens  matériels  du 
peintre ,  je  crois  devoir  terminer  ce  chapitre  en  faisant 
remarquer  la  difTérence  qu'il  y  a  entre  les  ciels  peints  au 
laris ,  les  ciels  peints  à  gouache,  et  les  ciels  peints  à  huile. 
Quant  aux  ciels  peints  au  vernis,  ils  sont  bien  plus  dia- 
phanes encore ,  surtout  s'ik  sont  fixés  sous  verre ,  et  tels 
que  les  Chinois  en  envoient  quelquefois  de  Canton  en 
Europe.  Pour  ce  qui  est  des  ciels  exécutés  à  l'encaus- 
tique, ils  ont  l'avantage  d'être  splendides  et  transparens 
en  même  tems.  Si ,  pour  représenter  l'azur  du  ciel ,  on 
mêle  du  blanc  avec  du  bleu ,  on  aura  du  bleu  opaque  et 
blanchi;  on  n'aura  pas ,  comme  au  lavis  »  du  bleu  faible  : 
à  huile  moins  on  met  de  blanc  dans  du  bleu ,  plus  la 
teinte  reste  bleue;  il  devrait  cependant  y  avoir  sur  la  pa- 
lette un  bleu  l^r,  sans  être  blanchi.  De  là  l'avantage 
de  la  peinture  à  la  cire,  dite  encaustique,  parce  qu'on 
met  autant  de  cire  que  l'on  veut  dans  une  couleur  quel- 
conque, et  qu'ainsi  on  obtient  une  teinte  aussi  légère 
qu'on  le  veut  La  cendre  d'outremer  est  préférable  à  de 
l'outremer  blanchi  par  l'oxide  de  plomb.  Il  en  est  de 
même  du  noir  affaibli  ;  il  ne  doit  point  être  éclairci  par 
du  blanc  :  il  en  est  de  même  aussi  du  blanc  léger ,  tel 
que  do  lait  mêlé  de  beaucoup  d'eau,  il  ye  saurait  être 
représenté  en  peinture  avec  du  blanc  mêlé  de  aoir,  mais 
avec  un  glacis  de  blanc;  c'est  aussi  avec  un  glacis  de 
blanc  qu'on  représente  les  gaees  très-légères ,  posées  sur 
des  dessous-bruns. 

Enfin  disons  que  si  les  peintures  en  tapisserie  plaisent 
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a  la  vue ,  i-'cii  que  les  luincs  offrent  des  couleurs  i 
iilics  ù  IduH  lus  degrés,  et  non  des  couInHn.masifiuiefi  ti-l 
blauchics  pnr  du  blanc;  mois,  il  faut  lo  répéhtr,  cr  qid  { 
rend  faux  Ivs  tableaux  en  tapisseries,  c'etl  que  leur  tissu» 
égal  partout ,  n'D^^cbit  également  la  lumiùnt  ^iir  Iniis  \vt 
points  de  lo  superticic. 
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Ilous  pouTons  avancer  que  l'Idée  que  se  forment  du  Gui. 
les  personnes  qui  s'occupent  de  peinture  ml  en  général 
fort  confuse.  Le»  explications  qui  seront  l'obicl  de  ce 
chapitre  prouveront  asseit  la  justesse  de  ctHte  assertion , 
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OU  si  Ton  veut  le  degré  d'imitation  auquel  est  parvenu  et 
a  cru  devoir  parvenir  le  peintre  dans  tout  son  tableau  et 
dans  les  points  particuliers  de  son  tableau  ,  soit  quant  à 
la  perspective  ou  à  l'apparence  des  objets ,  soit  quant  à 
la  vraie  et  belle  conformation  des  objets  ou  au  géomé- 
trique de  ces  objets;  fini,  qui,  par  conséquent,  comporte 
les  deux  qualités  de  vrai  et  de  beau ,  qualités  absolument 
essentielles  à  Fart  libéral  de  la  peinture. 

Pour  que  l'on  puisse  saisir  tout  d'abord  cette  définition, 
je  dirai  que  deux  choses  sont  à  distinguer:  i"*  l'apparence 
ou  le  fini  d'imitation  par  la^perspective,  soit  linéaire,  soit 
chromatique,  et  2"*  la  construction  ou  le  fini  d'imitation 
par  la  forme  et  la  couleur  géométrique ,  par  le  caractère 
enfin  qu'on  donne  aux  objets.  - 

L'exacte  imitation  optique  ou  pespective  doit  avoir 
lieu»  quel  que  soit  l'objet  représenté;  cette  imitation  ou 
cette  perfection  de  l'apparence ,  étant ,  répétons-le ,  une 
chose  toute  distincte  du  degré  de  perfection  de  l'objet 
dont  on  veut  rendre  ou  feindre  l'apparence.  On  peut  donc 
dure  qu'il  faut  d'abord  et  absolument  que  le  peintre  fasse 
qu'on  voie ,  à  l'aide  de  ses  couleurs ,  les  objets  de  son 
tableau;  et,  puisque  les  hommes  n'ont  qu'une  même  sorte 
de  perception ,  il  est  reconnu  que  le  même  degré  de  vé- 
rité perspective  dans  l'apparence  doit  avoir  lieii  sur  tous 
les  points  ou  objets  du  tableau  ,  quels  qu'ils  soient.  Il  est 
aussi  nécessaire  qu'un  fond  représentée  quinze  pieds  dans 
un  portrait  ait  l'air  d'être  placé  à  quinze  pieds ,  qu'il  ast 
nécessaire  que  la  figure  vue  debout  d'un  portrait  grand 
comme  nature  ait  l'air  d'être  en  avant  et  à  fleur  du  cadre. 
Quel  que  soit  donc  le  haut  degré  ou  le  peu  d'importance 
d'un  objet,  il  faut  que,  dans  l'imitation,  on  voie  cet  objet, 


c'est  à  dire  qu'il  liiiit  qu'il  existe  optiquement  ù  soq  plia  ^ 
m  dans  soa  juste  rapport  optique  avec  les  autres  objeli. 
Il  encsl  de  même  d'un  dîscouM,  duquel  on  peut  dire  qu'il  ] 
faut  que  l'oreille  de  i'fludîleur  perçoive  chaque  mot,,] 
inéwe  les  moins  importane  :  voilli  donc  un  point  diih  ïtbakA 
distinct. 

Cependant  on  pourrait  faire  n^niarqiier  à  ce  sujet  qo^jj 
do  même  qu'un  lishtle  orateur  rend  plus  sonores  et  plUf  | 
sensibles  certains  mot»  qu'il  croit  devoir  prononcer  evoe  1 
une  grande  clarté  et  une  grandeénergîc,  et  que  de  m^oiftl 
qu'il   cherche    quetqucloi»  h  être  entendu  do  près  et  d 
loîu  ,  ou  plutôt  de  loin  que  di'  près ,  ou  bien  encore  pltl» 
l/tt  de  pri:s  que  de  loin .  et  cela  selon  les  eus ,  du  mAlue  i 
le  peinti'c  peut  ili^ircr  que  dans  son  iuiilnlinn  nu  fîcltun 
certains  objets  soient tusou  perçus  plus  clutrcineut,  plu» 
Ibrlement  que  d'autres;  comme  il  peut  dt^^sirer  aussi  que 
l'on  voie  et  que  l'oa  juge,  et  que  l'on  examine  ton  on- 
vrnge  de  près  comme  de  loia,  ou  plutât  de  loin  que  de 
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Ires  »  comme  Torateur  qui  subordonne  certains  mots , 
certaines  phrases  ou  parties  de  phrase,  en  les  faisant 
moins  ressortir  par  la  prononciation. 

Quant  au  fini  d'imitation  par  la  forme  »  la  couleur»  etc.» 
que  le  peintre  donne  aux  objets  »  ce  fini  doit  réunir  aussi 
la  condition  du  vrai  et  du  beau,  fl  doit  être  vrai  :  et  c'est 
ce  que  nous  avons  déjà  dit  en  parlant  du  possible  et  du 
Traisemblable  ;  or ,  pour  que  cette  vérité  et  cette  vraisem- 
blance aient  lieu,  le  fin!  est  indispensable  ;  car»  sans  ce  fini» 
Tobjet  serait  incomplet  »  et  de  plus  ne  pourrait  être  beau  » 
puisque  la  condition  du  beau  se  rattache  à  ce  fini  par  la 
construction  ou  la  forme  de  Tobjet.  Mais»  indépendam- 
ment de  la  beauté  même  de  Fobjet  ou  inhérente  à  l'objet  » 
beauté  exprimée  par  le  fini  »  une  autre  espèce  de  beauté 
est  exigée  aussi  du  fini;  c'est  celle  qui  »  étant  du  domaine 
de  l'intelligence  et  non  de  l'organe  »  a  été  appelée  conve- 
nance. Cette  convenance  prescrit  donc  le  degré  de  ce  fini 
géométrique  sur  tel  ou  tel  objet»  plutôt  que  sur  d'autres, 
et  elle  fixe  ainsi  l'intérêt  sur  certains  points  déterminés. 
Noos  comprendrons  cette  condition  dans  ce  que  nous  al- 
lons appeler  beauté  du  fini  géométrique. 

Tout  I  exposé  précédent  (ait  déjà  ressortir  quelque 
cliose  de  très-inléressant  de  cette  question,  qui  poôrrait 
devenir  la  matière  d'une  longue  et  utile  digression. 

Si  l'on  ne  consultait  sur  ce  point  que  le  vocabulaire  » 
el  qn'on  appelât  fini  »  le  poli  »  le  fondu  »  le  léché»  la  pro- 
preté du  pinceau  »  ou  bien  la  ténuité  peinée  ou  l'extrême 
soin  matériel  »  dégagé  de  tout  calcul  métaphysique  »  on 
n'apercevrait  rien  de  bien  important  dans  ce  précepte  » 
et  Ton  serait  autorisé  »  d'après  cette  fausse  définition  du 
fini  »  à  assimiler  au  fini  des  cheis-d'œuvre  celui  des  plus 
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miséraliics  pro (ludions  uiiiiiaturées  nvec  palioncr  mai* 
ftansnrl.Si.  d'un  uutro  cùlt^,  l'on  pensnit  que  lïiiïr  c'ckI 
tprminer,  c'csl  purnclicrcr  uim  renvTB,  qu'y  aurait-il 
il'iDstruc  tir  dans  cette  dénnition  ?  Tout  lo  triundfî  sait  qu'il 
ne  MilHt  patt  de  commencer,  d'iïbaucher  un  o livra ge * pij^ji^ 
d'en  rester  \h  ;  on  n'Ignore  pas  que  c'est  In  fin  qui  cù\ 
ronne  l'œuvre,  et  que  tout  ourrag';  doit  ^Irc  fini  pourW 
complet.  Mais  quel  ordre,  quel  calcul,  quelle  morclic 
doit  suivre  le  peintre  dans  C4^t  art  du  Cni?  C'est  ce  qui  n'a 
{riière  été  jusqu'ici  déterminé  dans  nnt>  écoles.  Je  dia  qiiel 
ordre  doit-on  suivre ,  parce  qu'on  n'entend  certainement 
pas  par  finir  un  tableau  ce  qu'on  entend  par  finir  la  con- 
slructiou  d'un  édlGcc ,  ou  tout  outre  ouvruguqiii  a  son 
commencement  et  oa  fin;  c'eat  pBul-6tre  dans  celte  idée 
que  les  anciens  écrivaient  souvent  :  un  tel  rnisoît  co  ta- 
bleau .  cette  statue ,  etc. ,  etc. ,  au  Iteu  de  dire  :  un  tel  a 
(ilil;  car  Tait  étant  synonyme  do  fini,  c'eùtété  dire  que  ce 
tableau  ou  cette  statue  étaicot  wtiBsamment  ou  conqife 
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que  Fon  troore  dans  l'Encyclopédie,  c  II  serait  difficile , 
•  dit-il,  d^élablir  précisément  quand  et  jusqu*à  quel  point 
»  il  faut  s'arrêter  aux  détails ,  ou  les  sacrifier.  On  doit 
«  sur  cela  s'en  rapporter  au  goût  et  au  jugement  de  i  ar- 
»  liste.  *  C^iendani  n'est-on  pas  en  droit  de  demander  à 
quoi  serrent  la  perspectiTe  et  la  science  de  l'optique ,  si 
c'est  le  goih  de  l'artiste  qui  doit  être  consulté  comme 
règle»  quant  au  fini  ?  A  quoi  sert  aussi  la  loi  de  la  conre- 
Banoe ,  qui  ne  laisse  pas  au  peintre  la  liberté  de  finir  ou 
de  ne  pas  finir  tel  ou  tel  objet  au  gré  de  son  caprice? 
Ma»  ne  nous  égarons  pas  nous-mêmes  ici ,  et  restreignons- 
nous  dans  Tanalyse  juste,  qui  distingue  évidemment  le 
ÛEB  perspectif  et  le  fini  géométrique. 

JFitti  perspectif» Il  est  nécessaire  de  considérer 

séparément  dans  le  fini  perspectif  les  deux  conditions  de 
▼érité  et  de  beauté.  Le  fini  perspectif  vrai  n'est  autre 
chose  que  le  résultat  optique  que  (ait  obtenir  sur  le  ta- 
Uean  la  pratique  de  la  scénographie  et  de  l'orthographie 
appliquées  aux  traits  et  aux  couleurs.  Ce  caractère  de 
wérité  perspective  doit  avoir  lieu  sur  toutes  les  parties, 
sur  tous  les  points  du  tableau ,  quel  que  soit  leur  peu 
d'importance;  car  un  objet,  un  point  du  tableau  faux 
d'apparence ,  c'est  à  dire  faux  par  la  représentation  op- 
tiqoe ,  est  comme  une  tache  qui  arréle  l'œil  :  c'est  un 
équÎToque  qui  distrait ,  qui  offusque  l'esprit.  Enfin  il  faut 
absolument  que  tout  ce  qu'on  y  introduit  soit  vu,  que 
tout  ce  qu'on  y  dit  soit  entendu.  Quant  au  fini  perspeclif 
beau ,  il  consiste  dans  le  degré  de  soin  imitateur,  et  dans 
la  fine  précision  de  la  touche  et  de  tout  le  travail  ;  il  con- 
siste aussi  dans  le  soin  particulier  qu'obtient  le  peintre 
dans  l'intention  bien  louable  de  satisfaire  l'œil  et  l'esprit 
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lies  spectateurs  qui  Totiilrsi«tit  conlcmpler  do  {>rt<  i 
tains  objets  de  son  tableau.  Nous  reviendrons  sur  CtillK 
dt^fîmtian  :  parlons  d'abord  du  lini  perspectif  Trot. 

yérili  dans  le  fini  perspectif.  —  Lo  fini  pi^rspectU' 
vrai  est  r6^\é  d'une  manière  toute  positive  par  Ica  l<i) 
île  la  science  perspective.  Le  petniru  n'est  point  te  mal 
tro,  dans  certains  cas,  de  négliger  telle»  ow  telle»  cundj 
lion»  oplii|ucs  de  la  rcprésentotion.  Il  fout  i^uo  tous  1 
points  ou  que  toute»  les  lignes  perspectives  soient  justSifl 
en  sorte  que  ce  que  nous  appelons  ici  tini  n'est  au  fiin 
que  l'exQclitude  graphique  ftpporlée  stfr  tous  les  point* 
Ail  toblenu.  Quel  artiste  préteadmil  s'ofiranchir  de  cette 
ubligalioD ,  ou   prétendrait  k  l'excellence  dans   des  1 
hleaux  privés  de  ce  lîtii ,  puisqn'ïl  n'ent  autre  chose  qifj 
la   rérilé  elle-même?  Et  rappelons  ici  que  cette  \6ii 
dans  le  ftnî  perspectif  est  obtenue   non-sculemenl  ] 
l'espèce  do  direction ,  par  le  degré  de  force  et  parj 
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€t  qui  visait  surtout  au  caractère  microscopique  des  têtes, 
n'ont  jamais  été  approuvés  par  les  personnes  bien  ins- 
truites de  la  perspective;  et,  malgré  le  fini  extrême  du 
pinceau,  ces  tableaux  ne  sauraient  servir  à  prouver  Ta- 
mntage  qui  résulterait  d'un  fini  tel  que  tant  d'amateurs 
rentendenty  et  tel  que  Diderot  le  désirait.  En  effet»  si  les 
détails  de  l'épiderme  et  de  toute  la  carnation  sont  rendus 
d'uae  manière  extrêmement  finie  dans  Denncr  »  si  l'on 
peut  compter  les  pores  de  la  peau ,  les  cheveux  et  les 
poils ,  ses  fonds  et  ses  draperies  n*en  sont  pas  moins 
d'une  faible  vérité;  ses  fonds  ne  fuient  point  assez»  et 
ses  draperies  sont  souvent  sans  perspective.  Ce  peintre 
prouve  donc  que  le  fini  doit  d'abord  être  tout  perspectif, 
et  que  la  patience/  le  plus  subtil  pinceau,  la  meilleure 
Tue ,  l'emploi  même  de  la  loupe ,  ne  produiraient  que 
des  contre-sens ,  et  seraient  même  des  moyens  opposés  h 
Fillusion,  sans  l'obéissance  aux  lois  qui  règlent  les  rap- 
ports mathématiques  de  la  perspective  linéaire  et  aé- 
rienne. 

On  peut  même  ajouter  que  les  tableaux  de  Denncr, 
ou  d'autres,  ne  procurent  aucun  plaisir  à  can^e  de  ce 
désordre  même,  et  que*  dans  les  collections  et  les  mu- 
sëes»  l'œil  du  spectateur  s'arrête  bien  plus  volontiers  sur  les 
tableaux  dont  la  représentation  est  bien  d'accord  en  gé- 
oèral ,  et  comme  dit  le  public ,  dont  l'optique  est  bien 
entendue;  ou  bien  encore  ,  qu'il  s'arrête  plus  volontiers 
sor  les  tableaux  bien  pensés  et  bien  composés  que  sur 
ceux  dont  le  pinceau  est  si  prétentieux  et  si  léché. 

Q  j  a  donc  des  tableaux  que  les  fiiux  connaisseurs  ap- 
pellent finis,  et  dans  lesquels  cependant  manque  presque 
tout  oe  qu'un  peintre ,  qui  conçoit  bien  la  natnre  et  le 
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-  Ibnd  rli-  son  iiri ,  auraîl  mutloiis  uiin  simple  csqids»o«  Le 
ili^snrdrc  p(.>rs]>ectif  dnintlciinioutlnnï  le  délaîllé  o'esC  ja- 
□luisrachelé  par  le  précieux  de  ce  intime  fini  et  do  CD  détaillé 
mol  entendus;  en  »orlo  que  leo  peintres îgnornns  ont  bifta 
lorl  d'imn^iner  qurr  In  siiccèm  d'un  lalilt>»ii  dtipimd  de  la 
forée  de  la  vue ,  de  la  finesse  do  l'outil ,  el  de  la  paticect* 
de  l'artiste.  Si  l'on  supposait  qne  l'on  ne  dût  ijciiidro  «lue 
pour  des  jeux  pcrçans,  U  en  devrait  résulter  que  le»  ta- 
bleaux trf:s-minutÎ6uxottrès-diilîcats  de  Kfursvt  de  fritUs. 
de  paysages  on  d'intérieurs,  feraient  toujmirs  ua  cflbt 
délicieux  par  la  représent  a  tîou  délaîlléo  de«  plu»  petites 
pQrtiosdes  objets;  mais  il  arrive  tout  le  coniraiiv,  bien 
que  l'on  compte  sourent,  soit  l'étamioe  des  fleur*,  soH 
les  phiK  petites  parties  desiasedes,  soit  enfin  Iota  Im 
brins  d'herbe  dons  ces  peintures  microscopiques  ,  esécu- 
tée»  par  un  travail  extrêmement  lin  et  délié.  (Jao  corde, 
un  panier ,  «ne  clintne  d'or  savamment  indiqués,  c'est-%- 
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cipales  rautoriseot  en  quelque  sorte  à  cette  recherche  des 
choses  secondaires. 

Finir  ne  consiste  pas  non  plus  à  observer  sur  hi  toile 
une  continuité  de  pinceau  qui  n*est  interrompue  par  au- 
cun laissé,  ou  à  produire  une  fonte  recherchée  de  cou- 
leur» qui  y  telle  agréablement  et  nettement  qu'elle  soit 
exécutée  »  n'offre  rien  de  plus  que  du  poli  et  un  certain 
métier.  Finir  optiquement  »  c'est ,  on  doit  s'accorder  à  le 
dire»  rendre  entièrement ,  à  l'aide  de  la  perspective  »  l'ap- 
p4lrence  de  tous  les  caractères  des  objets. 

Dans  les  têtes  de  Léonard  de  Vinci ,  les  caroncules  des 
yeux  ne  sont  ni  cernées ,  ni  écrites  sèchement ,  ni  exécu- 
tées avec  un  fini  ou  un  léché  conventionnel  et  à  prétention  : 
son  fini  sur  les  figures  est  parfaitement  bien  entendu  »  et 
le  bon  sens  lui  a  toujours  suggéré  l'idée  de  proportionner 
le  fini  à  la  force  d'apparence  des  parties.  Les  doigts  de 
ta  Joconde,  par  exemple ,  ont  les  extrémités  et  les  ongles 
peints  d'une  manière  un  peu  indécise  et  peu  arrêtée,  pAPce 
que  ces  extrémités  échappent  à  la  vue  par  l'effeLde  leur 
obliquité;  mais  qui  oserait  dire  que  cette  main  ainsi  trai- 
tée n'est  pas  d'un  fini  excellent?  En  eflet  il  ne  convient 
nullement  de  rechercher  avec  affectation  des  détails ,  là 
où  les  détails  échappent  à  la  vue,  mais  bien  sur  les 
objets  les  plus  proches  de  la  vue.  Au  reste  Léonard  de 
Vinci  doit  être  cité  comme  le  peintre  qui  a  pousse  le  plus 
loin  le  vrai  fini.  Son  tableau  de  Sainte-Anne ,  et  ce  por- 
trait que  nous  citons  ici  de  Lisa  Joconda,  sont  des  modèles 
admirables  sous  ce  rapport. 

Diderot  pensait  que  l'immensité  du  travail  rend  les 
peintres  d'histoire  négligens  dons  les  délarils.  <  Ah  !  dit-il , 
•  si  un  sacrifice ,  une  bataille ,  un  triomphe ,  une  scène 
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>  piibli<iue  pouvaient  ôtro  rendues  avvc  la  même   vérité 
"  dans  tous  sus  dtitails  qu'uoe  scèii»  doiunstiquc  de  Greutn 
'  ou  de  Chardin  I  Mais  proAque  toutes  les  grande*  caBm^ 
•  posiliuDs  soDt  croquées,  ete-  *  ^Ê 

Ce  vœu,  qui  est  celui  de  plunicur*  critiqu*?*,  est  orifi^ 
uuirumcnt  cinl  entendu;  vu  qu'on  d*>il  iléKÎrer ,  c'e«l  quu 
ce  soient  les  caraclircs  des  pcr^onoa^s  qui  se  trouvent 
être  lo  mieux  exprimés,  le  plus  rendus  cl  In  plu»  touchjius 
do  vérité:  c'est  plus  d'émoi  ion  qu'où  »(teii<l  des  lalik'aux; 
et  si  l'on  croit  indiquer  le  rrai  moyen  de  U  jM-oduiro  ta 
i-éclamnnt  le  lini  des  EicceM»«>iroi ,  de»  étoile»  et  de»  dé- 
tails, on  est  danii  l'erreur.  Qiiuud  lus  peintre»  d'histuii't 
sacrifient  trop  les  accessoires  et  évitent  de  les  rcadrti, 
c'est  afin  de  oc  pas  détruire  le  peu  do  rendu  de  leur» 
ligures.  Ce  sont  donc  \es  ligures  qu'il  faudrait  porlecUeu- 
ner  d'abord,  pour  perlectionuer  ensuite  les  acces!>oires. 
Ainsi  ce  que  le  spectateur  a  le  droit  de  réclamer ,  tnoljjré 
la  lot  de  l'ititilé  de  visiou  eL  de  ncrsnectire.  c'est  nnal'fah  - 
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qu'en  seil  le  ton  :  de  mêoie  c*ef  t  rendre  avec  un  Ira- 
Tail  transparent  »  fin ,  et  comme  insensible .  tout  ce  qui 
s'éloigne  ou  se  présente  obliquement  dans  le  tableau. 
D'après  celte  définition ,  il  no  doit  pas  paraître  étonnant 
que  des  théoriciens ,  et  que  Depiles  entr'autres  »  aient  re 
commandé  de  beaucoup  finir  et  de  beaucoup  soigner  les 
devants  du  tableau;  ums  ces  auteurs  auraient  dft  s'expli- 
quer, puisqu'il  but  peut-être  un  soin  plus  grand»  c'est  à- 
dire  pjus  de  patience  encore  pour  exprimer  ce  qui  est 
fuyant.  En  efiet  cette  touche  insensible  »  nmia  qui  laisse 
apercevoir  suffisamment  les  objets  rapetisses  par  la  dis- 
lance ,  cet  art  délicat  de  iaire  disparaître  la  toile  »  et  cela 
proportionnellement  ou  selon  l'enfoncement  jusqu'au  ciel 
ou  au  firmament ,  par  exemple  »  qui  doit  être  comme  im- 
matériel et  plus  finement  peint  encore  que  les  montagnes 
ou  les  lointains,  plus  inunatériel  enfin  que  les  nuages 
même;  ce  fini,  dis-je,  exige  un  grand  soin,   un  calcul 
aouteau  par  le  vraisemblable ,  et  un  artifice  fort  délicat  ; 
tandis  que  le  détaillé  des  devants  et  la  force  de  la  touche 
sur  les  premiers   plans,  exigent  plus  de  travail  que  de 
magie.  C'est  le  fini  ainsi  conçu  qui  est  une  précieuse 
condition  de  l'art,  et  une  de  ses  grandes  difficultés;  mais 
ce   n'est  pas  ce  travail   minutieux,  partout  ressenti  et 
compté,  n'exprimant  que  le  près  et  jamais  le  loin,  ou 
pour  dire  autrement,  faisant  toujours  voir  la  toile  pioche 
du  speclateur,  et  jamais  la  profondeur,  l'enfoncement ,  ou 
bien  les  plans  obliques;  une  telle  louche,  en  effet,  détruit 
toute  idée  d'air  et  d'espace.  Cette  loi  du  près  et  du  loin 
est  bien  simple;  et  cependant  il  semble  qu'elle  ait  été 
ignorée  de  la  plupart  des  peintres  ;  et  je  ne  crains  pas  de 
de  nouveau  que  les  plus  instruits  en  celte  partie 


m 
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Jalrul  (le  rép(i*|up  où  Dpsui^bvs.  par  (es  »ii|i  H  h 

li'Ahnhaa  îioiât ,  piiUia  «0  llM^i<>. 

Miiulutiant  que  odut  SToos  5til)tuniui4.iit  rxpli4)ué  cf 
t^iie  €*»t  t^ue  le  ùai  persperlîftriu ,  il  conrîvnt  d'arerlir 
ilr  uouveau  qur  celte  coiulitiae  n'wl  pas  ï  elltv  seule  le 
tini  complet  lel  qu'an  duîl  l'itiilt-udro  ilun»  l'nrt  libéral  Ac 
\a  p«inlure ,  et  qu'il  M  fiiurfraîl  pn^s  conduis  do  ce  ^iic 
nou»  venoiit  de  dire ,  qtic  le  poialru  a  ntl«iiil  le  but  d6»- 
lon  ^u'tJ  "  ^'t<^  vrai  par  le  fiDÏ  ïvlon  la  pcrsp^vliie.  Colla 
condition  dy  fini  ne  uiQil  donc  pu»;  el  h  beautti  optïquo, 
ninni  que  la  ttmuté  inlvlJeoluiîllc ,  rteUinvot  auMÎ  leii^H 
droib.  ^Ê 

Celte  idik;  tsuste  el  lïmilée  que  tout  peintre  e»t  vraiv^t' 
que  ta  lâche  est  remplie  dès-lof^  qu'il  n  bien  r«pr^»cnlé 
en  perspective ,  fut  la  cause  que  luat  tic  tflbiefiiix  précieiii 
de  llollaude  el  de  Flandre  sont  resti^s  sans  întért^t  par  li- 
lujfît.  Les  objet-,  dans  ce»  tableaux,  soûl  peu  litudié^  sons 
le  rapport  da  gëomé^^oe  :  la  BWflposîtioo  est  ailliez  DL 
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pour  rendre  vraie  et  exacte  l'imitation  considérée  d'un 
point  plus  proche  que  le  point  de  distance  déterminé ,  en 
sorte  que  le  spectateur  puisse  jouir  des  objets  du  tableau , 
même  lorsqu'il  s'en  approche»  et  jouir  par  conséquent 
de  la  beauté  du  travail ,  de  la  forme  ou  du  soin  de  l'exé- 
cution ,  et  même  du  caractère  du  géométrique  de  l'objet. 
La  beauté  du  fini  perspectif  comprend  aussi  la  perfection 
d'imitation  de  l'objet  que  l'on  a  situé  exprès  vis-à-vis  le 
rayon  principal ,  afin  qu'il  soit  mieux  aperçu  ;  elle  com- 
prend aussi  la  grâce,  l'aisance  de  la  touche^  qu'on  réserve 
pour  l'objet  le  plus  intéressant  du  tableau  :  ces  choix  en 
effet  appartiennent  plutôt  au  beau  qu'au  vrai ,  ou ,  pour 
mieux  dire,  ils  appartiennent  h  la  philosophie  de  l'art 
plutdt  qu'à  la  perspective.  Il  faut  ajouter  encore ,  parmi 
les  beautés  dont  est  susceptible  le  fini  perspectif,  l'art 
employé  dans  les  touches  ou  coups  de  maître ,  que  le 
peintre  ne  donne  qu'à  la  fin  »  pour  parachever  entièrement 
son  ouvrage  ;  touches  finales  qui  sont  propres  à  faire 
croire  que  l'exécution  ou  l'imitation  a  été  produite  sans 
peine,  comme  par  la  volition  d'un  pinceau  toujours  franc 
et  assuré.  Ce  sont  ces  diverses  conditions  particulières 
que  nous  allons  tâcher  d'expliquer. 

Le  soin  imitateur  avec  lequel  un  peintre  conduit  le 
iini  perspectif  a  pour  résultat  non-seulement  la  vérité  de 
l'image,  mais  aussi  une  espèce  de  beauté.  Le  spectateur, 
tout  en  applaudissant  à  la  justesse  de  l'imitation ,  et  en 
goûtant  avec  plaisir  la  similitude  qu'il  y  a  entre  la  fiction 
et  la  réalité ,  admire  en  même  tems ,  comme  une  beauté 
de  peinture ,  cet  accord  dans  les  teintes ,  dans  les  tons 
et  dans  les  diminutions  linéaires.  L'unité  d'aspect,  l'en- 
semble juste  et  la  vraisemblance  optique,  qui  résultent 
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d'une  exacte  perspective  Itoàtiire  et  aérienne ,  il  let  ^f^ 
pelle  do  vcrilables  beauté»  d'art.  C'est  unebaaulëenttUèl, 
cette  suite  uon  interrompue  de  teintes  et  de  lignes  iciaO' 
graphiques  CDireclcs  :  ce  sont  deâ  beautés,  ces  touches 
continuellemeuL  conformos  il  l'optique,  et  répélnot  la  uah 
sution  qu'éprouve  l'œil  ou  prûietice  des  objets  réels-  Celle 
correction  dcvieul  donc  uoe  magie,  cl  ce  noiu  «einb^ 
être  l'œuvre  du  gt'nie. 

Si  l'on  se  persuadait  que  c'est  te  hasard  qui,daa»t<nule» 
tenu  chez  les  tu o dénies  >  a  tervi  In  théorid  do  ht  pain- 
ture.ctsil'on  était  averti  de  Tignoraiice  duna  laquclh 
do  grands  arliste£  sont  rcstOs  luutu  leur  vie,  au  siijnt  àc 
plusieurs  qucslioos  impoitanlcs.  «a  ne  s'étonacriûk  pliw 
de  ce  que  presque  (ou*  le»  pi^iulres  ont  eu  diaeuo  uoe 
tuèihude  diU^renlc  de  Uni  iterspectif,  hieii  qu'il  n'y  ail 
qu'une  seule  et  unique  scioDCo  perspcelivc. 

<  Jjea  premiers  ouvrages  de  Tiziano ,  dit  Vnsliri ,  tomt 
•  exécuté»  avec  un  j(>îa_et  um  ùélietàeste  i»atofat>toi. 
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Lorsque  la  distance  adoptée  par  le  peintre  est  très- 
grande  ,  il  ne  semble  pas  autorisé  pour  cela  à  ne  calculer 
son  fini  que  pour  celte  très-grande  distance  :  car  quel 
plaisir  éprouverait  celui  qui  voudrait  s'approcher  un  peu 
du  tableau?  Le  peintre  n'a  cerlainement  pas  le  droit 
d'éloigner  le  spectateur  du  tableau  dès  qu'il  est  portatif, 
et  qu'il  diflibre  en  cela  des  coupoles ,  des  plafonds  ou  des 
coulisses  de  théâtre,  qu'on  ne  vient  jtamais  considérer 
de  près. 

C'est  donc  une  beauté  attachée  au  fini  perspectif,  que 
la  beauté  résultant  du  travail  soigné  et  châtié ,  travail  qui 
procure  au  spectateur  un  vrai  plaisir  lorsqu'il  examine  de 
près  le  tableau.  Si  la  peinture  n'était ,  répétons-le ,  qu'un 
art  d'illusion  et  de  déception  de  la  vue ,  le  peintre  aurait 
rempli  sa  tâche  dès-lors  que  l'image  ,  considérée  du  point 
do  distance,  paraîtrait  semblable  au  modèle;  mais  si  la 
peinture  est  un  art  de  beauté,  un  art  noble  et  libéral ,  elle 
doit  plaire  de  près  comme  de  loin.  Et  certainement  on  ne 
justifiera  pas  un  peintre  de  sa  rigueur  optique ,  lorsque 
cette  rigueur  prive  le  spectateur  non-seulement  du  plaisir 
de  retrouver  la  nature  dans  l'image  vue  de  près ,  mais 
lorsqu'elle  ne  laisse  pas  mOme  des  comparaisons  possibles 
à  l'œil,  dès  l'instant  qu'il  quitte  le  point  de  distance  pour 
s'approcher  un  peu  du  tableau.  De  loin  j'aperçois,  dans 
un  portrait,  la  chaussure  délicate  ou  les  gants  souples  et 
légers  d'une  femme  jeune  et  charmante  :  ses  jeux  doux 
brillent  par  un  poli  attrayant,  et  sont  caractérisés  par 
une  humidité  expressive;  mais  aussitât  que  j'approche, 
celte  chaussure  ,  qui  de  loin  indiquait  un  pied  si  élégam- 
ment formé ,  ces  gants ,  à  travers  desquels  je  voyois  une 
main  si  belle,  n'ofirent  plus  que  de  larges  hachures  de 
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toutes  sorlcs  de  couleur»,  que  des  masse»  nnlrem^ées^l 
brnuilli^cs,  auxquelles  je  De  comprends  rir'fi.  Ccrte» 
liréfôre  la  toiiclir  lisse  et  uuiformc  de  Knphacl ,  de  S 
bastien  dcl  Pioinbo,  de  Léonard  mf-uio,  bien  que  ( 
maîtres  n'aient  pas  su  prndiiire  de  loin  un  exccll«]it  e 
optique;  je  In  préfère  ,  dîs-je ,  i.  cCs  louches  »î  di.'»iigi 
Lies  de  près ,  non-sculecnont  pour  la  vue  qu'elles  bloî 
scDt,  mais  pour  l'esprît,  qui  se  trouve  tout  ddsappoînl 
pnrcc   que  ses    idées  s'embl-ou! lient  en  s'upprochtmt  d 
l'image ,  et  parce  que  chaque  coup  de  pinceau  lui  rup 
pelle  qu'il  est  en  préscocc  d'une  pHnluro. 

D'un  autre  côté,  on  pourrait  avancer  que  cet  ort  t 
tromper  les  yeux  par  quelques  traits  magiques  du  pM 
ceaii .  cette  facilité  indîculive,  et  ce  «avoir  qui  prudiiIsOI 
beaucoup  avec  peu,  sont  des  qualités  priScîeus^,  j'it 
conviens;  mais  ces  qualilé»  ne  sont  précieuses  que  loi 
qu'elle»  se  concilient  avec  la  convenance  :  ces  tndiootîojl 
eut  quelque  chose  qui  sururond.  «t  oui  DUtLitt  U 
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coups  do  pÎDceau  Irop  grossiers  et  trop  hardis*  Ainsi 
examinons  quel  doit  être  le  juste  degré  du  fini»  e'est-à* 
dire  celui  qui  doit  s'allier  autant  à  la  vérité  d'imitation 
qu'à  la  beauté  d'exécution. 

D'abord  je  ferai  observer  qu'il  j  a  des  sujets  et  des 
objets  dont  la  délicatesse  ne  peut  guère  concorder  avec 
une  exécution  fière  et  grossièrement  indicative. 

U  y  a  des  objets  qu'il  est  agréable  de  considérer  de 
près  en  peinture  comme  dans  la  nature;  voilà  pourquoi 
les  figures  des  femmes,  les  fruits,  les  oiseaux,  les  mar- 
bres et  tous  les  corps  délicats  et  doux  au  toucher,  font 
plaisir  en  peinture  lorsqu'ils  sont  traités  d'une  touche  ou 
d*un  travail  délicat ,  correct ,  châtié  et  fini.  Certains  ta- 
bleaux ,  dits  de  nature  morte ,  touchés  largement  en  ma- 
nière d'ébauche,  plaisent  peu,  malgré  la  hardiesse,  l'ex- 
cellence de  la  touche  et  l'exact  calcul  dans  les  degrés 
de  fini,  selon  le  point  de  distance  adopté.  En  tout  ceci  on 
reconoait  la  nécessité  d'admettre  la  convenance  comme 
règle ,  et  cela  malgré  la  rigueur  de  la  perspective ,  qui 
démontre  que  si  on  approche  trop  près  d'un  tableau  plus 
Gni  que  ne  le  comportent  les  lois  de  la  perspective ,  il  ar- 
rive que  les  effets  optiques  se  décomposent ,  puisque  les 
cotés  de  la  superficie  peinte  se  raccourcissent  à  l'œil  qui 
s'est  Irop  approché. 

N*aime-t-on  pas  à  approcher  de  ses  yeux  une  rose ,  une 
branche  de  lilas,  un  œillet;  et  n'est-il  pas  pénible  d'être 
forcé  de  se  tenir  éloigné  de  la  représentation  d'objets  si 
frais  par  leurs  couleurs,  si  délicats  par  leurs  formes,  et 
de  plus  si  doux  à  l'odorat  et  si  fins  au  toucher?  Que  dans 
le  portrait  d'un  vieillard  ,  le  peintre  nous  tienne  donc 
par  son  fini ,  à  la  rigoureuse  distance  de  la  perspective  » 


(iliis  fondu  ,  plus  ddicat  cncoi'C  que  les  pri;mi&rcs 
crtie  propreté  d'outil ,  tout  co  soin  du  blotrcaii  tmdnii 
rendre  la  peinture!  plnh;  ol  cniiiiiK^  uppnsif-»  »ur  In  minm 
superficie  ou  sur  le  tocuiR  plan.  Couxdunc  <\m  s'Iuagi- 
uenl  qu'on  doit  exprimer  et  linîr  tous  les  d(UaU>  iTyàç 
inaDièreuinulieusc,  coQvicadront  que  ce  travail 
ne  doit  pus  l'ùti'O  égalctuont  partout,  et  que, pour  dofll 
l'idiîe  dfl  renlbnccmonl.  il  lùut  viirier  U^ii  degrés  de  fini. 

Appliquons- nous  cette  criliqiic  du  poli  mal  cDlcadu 
aux  petits  tubleauv;  iiouB  reoiarqut-nm»  quv  T<iaîcr« ,  qui 
polit  \a  uioiiirt  de  tous  les  Flamands ,  est  presque  toiJ)oun 
vuinqutiur  ;  tandis  que  VondorworlT ,  Sliulkuu  ,  Micris 
[Dfaie  ,  et  aulr^^s,  ne  moiiI  souvent  qiit:  loiir<l«  vt  peii 
n'ofl'mul  d'ailleurs  quu  tlox  tableaux  réellcincnl  jieu 


pai 


ru'ils 


sont  peu  comiucncés.  Appliquons-) 


^ 


cetlB  remarque  aux  grnads  lobloaux.  soit  de  Pnul  VtSro- 
iièae,  seit  de  David,  soit  de  Valenlin:  quelle  ûner^c. 
qu^e  expression  dans'Jaura'teuches!  (judie  lâdftif  ^ijift 
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4*uii  trarail  lâche,  grossier  et  heurté,  ne  saurait  être 
considérée  comme  une  production  complète  de  Fart, 
mais  bien  comme  on  acte  d'impuissance ,  et  une  preuve 
^ue  le  peintre  ne  possédait  que  des  idées  limitées. 

Rembrandt  n'est  pas ,  il  est  yrai ,  un  de  ceux  qui  a  le 
plus  abusé  de  la  facilité  indicative ,  cependant  il  conyient 
de  le  citer  ici. 

Quelques  personnes  blâmaient  donc  devant  ce  peintre 
sa  manière  quelquefois  heurtée.  «Uq  tableau ,  leur  dit-il 
»  brusquement,  n'est  pas  fait  pour  être  flairé;  reculez* 
»  TOUS  :  l'odeur  de  la  peinture  n'est  pas  saine.  »  Mais  un 
peintre»  qui  ignorerait  la  perspective  que  posséda  si 
bien  Rembrandt,  dirait  une  sottise  insupportable  en  ré- 
pétant au  spectateur  :  Éloignez  -  vous  de  mes  tableaux ,  ils 
ne  doivent  paraître  agréables  que  de  loin. 

De  jeunes  peintres,  Tenant  de  Rome,  montrèrent  à 
Tintoretto  des  têtes  dessinées  au  crayon ,  qui ,  de  leur 
areo ,  leur  avaient  coûté  dix  ou  quinze  jours  detrayail  re- 
dierché.  Tintoretto,  courroucé,  prit  son  pinceau  et  en 
deux  coups  leur  fit  sur  la  toile  une  figure ,  et  leur  dit  : 
Nous  antres  pauvres  Ténitiens,  nous  ne  savons  dessiner 
que  de  cette  manière.  Cette  critique  de  Tintoretto  ne 
justifie  nullement  le  peu  de  rendu,  le  peu  d'étude  de 
tant  de  décorateurs  vénitiens ,  dont  la  manière  strapassée 
n*est  au  iait  qu'une  parodie  des  maîtres  hardis,  qui  su- 
rent annoncer  éloquemment  de  loin  leurs  pensées.  C'est 
de  ces  derniers  maîtres  savans  que  voulait  parler  Florent- 
le-Comte ,  en  disant  :  t  II  ne  faut  pas  que  tout  paraisse 
■  dans  le  tableau  ,  mais  que  tout  y  soit  sans  y  paraître.  » 

Passons  à  une  question  assez  délicate.  Il  semble  que , 
puisqu'il  y  a  un  point  principal  appelé  point  de  vue; 
TOME  VIII.  17 
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ot  que  c'est  vers  ce  poinl  ^^w!  l'oti  pIncR  l'objet  «ur  ItMjDrl 
un  veut }) ri n ci  paiement  appdur  le  r<'|j;ur*l  et  l'atteatiOD  . 
il  (aille  que  f^t  objet,  situé  vers  ce  poiBt.eoil  lui-iiiËme 
principal  et  unique  par  son  rendu  et  par  aou  fini.  On  ob- 
jectera  que  tout  est  égalcnienl  fini  dans  la  naluro;  oui, 
s'il  s'agit  de  la  nature  vue  pnr  parties  et  son»  cadre  dé- 
terminé,- mais  s'il  s'agit  du  In  nature  apparaisutnl  pur 
une  seule  et  unique  mion  .  ce  sera  vers  le  point  princi- 
pal  que  la  perception  sera  elle-mêmo  une  ,  et  que  te  por- 
tera l'attention  ,  les  points  environnant  étant  nioïn»  per- 
çus, paraîtront  moins  Unis.  Si  donc  le  peintre  veut  iixvr 
l'unilii,  il  doit  In  fixer  conforméflienl  ii  ce  qui  so  passe 
quand  on  perçoit  par  une  seule  et  unique  vision.  Mais, 
dira  t-on  encore ,  quand  nous  lisons  no»  yeux  »ur  un 
point  du  lalilenu,  il  arrive,  comme  dans  la  nature,  que 
les  nutres  points  sont  perçus  confusément:  en  sorte  que 
si  l'on  sacrifie  te  Itni  des  objet»  cïrcoo voisins .  on  aum 
causé  UD  double  sacrifice  du  fini,  celui  Jiuî  i^W^ilimln 
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présentation  plate  de  ces  mêmes  tournans;  mais  je  ne 
crois  pas  devoir  m'appesantir  sur  ce  point  ;  cette  question 
d'aiOeors  se  liant  intimement  avec  la  suivante,  que  nous 
allons  examiner. 

Y  a-l-il  un  ordre  à  suivre  dans  le  fini  relatif  de  certains 
objets,  et  ne  convient-il  pas  de  pr^ortionner  le  degré  de 
fini  à  leur  degré  d'importance? 

Si  nous  examinons ,  sous  ce  point  de  vue  tout  philo- 
sophique, les  tableaux  des  maîtres,  nous  remarquerons 
que  dans  presque  tous  ils  se  sont  occupés  de  finir  autant 
une  figure  subalterne  qu'une  figure  principale;  et  nous 
sommes  firappés  de  la  conftision  métaphysique  qui  résulte 
de  cette  égalité.  Un  peintre  goftte-iril  une  figure  très-se- 
condaire ou  un  accessoire  tout-à-fiiit  subordonné ,  il  se 
woft  avec  ardeur  à  représenter  soigneusement  cet  objet. 
Plus  cette  imitation  lui  parait  fiicile ,  plus  il  la  perfec- 
tionne; en  sorte  qu'il  semble  que  ce  soit  plut&t  son  pro* 
pre  plaisir  qu^il  consulte,  que  celui  du  spectateur.  L'ef- 
irt  qui  résulte  de  cette  absence  de  calcul  d^lait  è  l'es- 
pA;  ce  désordre,  on  cette  disproportion  distrait  le  spec- 
taAenr;  et  la  raison  optique  «  que  peut  donner  le  peintre, 
ne  le  jqstifie  aucunenoenl. 

La  convenance  doit  doue  par  fois  balaneer  la  règle  ma- 
théuMlique  ou  perspective;  ainsi ,  bien  qu'en  considérant 
pluMors  objets  nous  les  apercevions,  UdNis  les  distin- 
guions tmw,  aussi  bien  les  moins  intéressai,  ies  moins 
essentiels  que  les  principaux  et  les  plus  imporlens*  cette 
égaillé  de  sensation  optique  n'est  point  la  véritable  règle 
de  la  peinture ,  parce  qu*il  y  a  dans  l'art  une  inégalité 
métaphysique  au  sein  de  cette  égalité  visuaUe;  et  que 
c'est  cette  inégalité  qui  est  la  règle  véritable  à  observer 


daDs  l'art  libéral  ot  philosophitfnv  du  In  pviiiturv.  Mais. 
remarquoDS-lc  bien ,  c'est  plutôt  cd  sucriliaot  lo  giSomé- 
irique ,  c'est-à-dire  la  beaut<3  dce  formes  et  des  couleurs 
de  l'objet,  c'esl^i- dire  tout  son  caraclôrc  de  beauté,  iilii- 
t6t  qu'vD  sacriQaDt  la  justesse  fierspeclîve  ou  la  Traifwm- 
blancc,  que  nous  parviendrons  h  cette  modilîcation  qu'on 
se  propose  pour  rendre  cet  objet  subalterne.  Je  ne  clior- 
chcTfii  point  h  rnpprnchvr  ici  le  travail  itidicuteur  de  la 
sculpture  atec  le  travail  indtcutour,  mais  perspectif»  de 
la  pointure,  l'étude  do  la  dilFérencc  de  l'un  ot  l'autre 
art  en  ce  point  pourrait  £tre  la  matifire  d'une  dissertation 
intéressante  et  technique psur  lapcinlumct  pourla  sculp- 
ture. Toutefois  les  calculs  des  habilus  statuaires  do  l'anti- 
quité ,  dans  l'art  do  sacrifier  les  parties  secondaires  et  les 
accessoires,  peuvent  nous  servir  do  Iirçon;  et  ces  calcul» 
ils  les  observaient  .même  dans  leurs  ouvrages  générale- 
ment peu  soignés. 
Il  reste  «ncorc  h  @piîguoi:.çe  qu'oa  doit  coluulcfijiAt 
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une  exécatioD  bdle,  sûre  et  franche  à  la  fois ,  ei  soute- 
nir cette  exécution  josqii*à  la  fin« 

Si  nous  récapitûlims  les  obserrations  précédentes ,  nous 
Terrais  qu'il  faut  toujours  finir,  puisque  bien  finir  c*est 
bien  imiter;  que  dé  plus  il  faut,  dans  le  même  tableau , 
finir  davantage  certains  <4ijets  que  d*autres ,  soit  parce 
qu'ils  sont  plus  délicats ,  soit  parce  qu'ils  sont  plus  im- 
portansy  soit  parce  qu'ils  sont  situés  vers  le  rayon  princi- 
pal ;  et  qu'outre  cela  il  est  des  cas  oîi  il  fiiut  finir  plus 
que  ne  le  détermine  le  point  de  distance  du  qiectateur 
au  tableau ,  parce  qu'il  est  des  objets  dont  on  aime  à  re> 
ommaftre  de  près  les  détaik  :  concluons  aussi  que  la  ma- 
nière lâcbe  et  prétendue  lai^,  n'est  tolérable  que  dans 
les  peintures  colossales  ou  les  décors  éloignés  de  la  vue , 
bien  qne  les  touches  indicatiTes  et  savantes  soient  une 
▼raie  beauté  lorsqu'on  les  emploie  avec  éloquence  et  à 
leur  Téritable  place.  Concluons  enfin  que  le  poli,  le  par- 
fondu  »  le  léché ,  ne  constituent  point  le  fini ,  mais  que  la 
manière  soignée ,  châtiée  sous  le  rapport  de  la  perspec- 
tive des  teintes ,  perspective  qui  exige  tantôt  une  grande 
£aphanâté,  tantôt  des  effets  mats  et  réfléchissant  la  lu- 
mière ,  que  la  précision ,  l'exactitude  dans  le  géométrique 
des  tons ,  des  teintes  •  de  la  touche  ainsi  que  le  caractère 
optique  du  matériel ,  sont  des  qualités  qui  donnent  à  la 
peinture  une  partie  delà  beauté  que  tout  spectateur  sensé 
a  droit  d'exiger  de  cet  art. 

yérité  dans  le  fini  géamétri4fue.  —  Répéter  avec  jus- 
tesse l'aspect  perspectif  d'un  objet,  ce  n'est  pas  bien 
conformer  cet  objet.  On  peut  imiter  jusqu'à  illusion  un 
chaudron  ,  une  table ,  et  mal  conformer  cette  table  et  ce^ 
chaudron  :  la  carnation  bien  imitée  d'une  tête  ou  d'une 


aGs  Toucui. 

Iigu*à  nuL' ,  nViDjtécbera  pas  les  disproportiocs  iocoDTL-' 
liantes  du  cette  liMe  ,  ni  les  raulcs  dn  mu«cle>  et  ilo  mou- 
vomens  de  cette  figure.  Un  mauvais  géomélnquii  peut 
donc  être  rendu  par  un  perspectif  exact:  mai»  ce  mau- 
vais ^ométrique  restera  mauvais  malgré  la  justeviMt  de 
la  perspective.  Il  résulte  <[ue  le  fini  géométrique  doit  être 
d'abord  vrai ,  et  que  le  fini  en  général  ne  saurait  exister 
sans  ce  fini  géométrique.  On  peut ,  tuos  le  fin!  géomé- 
irique ,  tromper  la  vue ,  et  même  l'esprit ,  qui  n^coiinall 
im  objet  plus  ou  moins  bien  conformai  mais  sans  le  iini 
géométrique  il  n'y  a  point  do  vérité ,  proprement  dit , 
danti  l'imitation  générale;  car  cettn  imitation  générale 
comprend ,  outre  l'imitation  optique  on  de  l'apparence . 
l'imitation  de  l'objet  en  tant  qu'objet.  Un  objet,  en  pein- 
ture ,  n'est  donc  pas  d'un  fini  vrai  tant  qu'il  n'e.it  fini  quf 
parles  moyens  de  la  perepective;  il  doit  être  fini  par 
les  moyen»  do  la  construction  de  ses  formos  et  de  sa 
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H  réalisait  les  idées  ttès^fixes ,  très-posilifes  qu'il  avait  de 
Tobjet  soumis  à  son  imitation.  Et  comme  il  embellissait 
SOS  modèles ,  il  était  tout  pénétré  aussi  de  ce  sentiment 
des  belles  formes  qu'il  savait  rendre  d'une  manière  vrai- 
ment  finie ,  bien  qu'il  s'attachât  plotât  aox  grands  plans 
princqMinx  qu'aux  trè»-petits  détails.  Si  donc  Léonard  ren- 
dait les  détails ,  Dayid  finissait  tout  autant  que  lui  par 
l'eipressîon  qn'il  donnait  aux  formes  et  aux  plans  dans 
les  ensembles  qui  s'embellissaient  sous  son  pinceau.  A 
ce  snjel  nous  ferons  remarquer  que  celui-là  finit  le 
plus  ou  le  mieux,  qui  rend  le  plus  ou  le  mieux  les 
choses  essentidles;  car  si  par  fini  on  n'entendait  que  le 
rendu  des  petites  parties  et  des  petites  surbees ,  on  serait 
dans  rerreur  »  puisqu'il  s'agit  dans  l'art  de  réunir  le  plus 
de  caractères  vrais  et  beaux.  En  restant  dans  cette  er- 
reur »  on  n'appellerait  peinture  finie  que  celle  qui  produit 
des  représentations  microscopiques.  Pour  preuve  de  la 
justesse  de  cette  assertion  «  je  citerai  ces  tableaux  qui 
représentent  des  fleurs»  des  insectes»  des  oiseaux  »  et  qui 
ne  font  voir  ni  justesse  de  forme,  ni  vérité  dans  le  jet  ou 
l'ensemble  des  objets»  ni  exactitude  optique  de  lignes 
on  de couleors;  mais  dans  lesquels  tous  les  brins»  tous 
les  poils»  toutes  les  plumes  sont  minutieusement  comptés. 
Tout-4i-  l'heure  nous  verrons  que  l'attention ,  pour  les  pe- 
tits détails  »  empêche  très-souvent  l'attention  pour  les 
masses  grandes  et  principales  »  et  que  l'artiste  ne  saurait 
s*élever  à  la  hauteur  des  grandes  parties»  lorsqu'il  est  trop 
préoccupé  des  petites. 

Disons  donc  que  non-seul^Euent  le  fini  n'est  point  le  tra- 
vail parfondu  »  qui  ne  laisse  aucune  place  du  tableau  heur- 
tée ou  négligée  ;  que  non-seulemeut  il  ne  comprend  point 
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la  propreté ,  la  suavité  oit  le  lisse  résultant  irune  fusioa  de 
couleurs  qui  ne  signîfio  souvent  rien ,  mni»  disoas  quo  ces 
munies  préteudues  qualités  sont  fort  touvcnt  drs  véri- 
tables coalrcscns.  En  cQct .  commout  concoToir  que  polir 
ou  fondre  ce  soit  tenuincr,  puisque  l'art  a  souvent  )i  ro- 
pré&ejiter  et  h  finir  dejt  corpii  qui  sont  bien  loin  d'être 
lisses  ou  polis?  Polir,  pur  exemple,  dans  un  tnbleau, 
l'écorce  d'un  chêne,  d'un  orme  ou  des  corps  dpres,  «ces 
i-t  rudes  au  toucher,  est-ce  Hoir,  est-ce  terminer?  Non; 
puisque  c'est  fausser  l'imitatioD  et  s'éloigner  do  l'expres- 
sion fondamentale  et  caractéristique  de  l'objet.  Aussi  le 
poli  est-il  souvent  très-contraire  ou  opposé  au  fini,  pttit- 
qu'au  lieu  d'augmenter  lu  vérité ,  qui  est  la  Un  ou  le  but 
de  la  représentation,  ce^fioU,  ce  lïuio.  ce  lécbé  l'aOBi- 
bttssent ,  et  même  la  détniisfinl.  D'ailleurs ,  puisque  le  but 
do  l'art  est  de  produire  la  beauté,  comment  concevoir 
cette  beauté  soit  coUeclive,  soit  particulière ,  sans  ce 
Uni  géométrique  vrai,  fuit^'il  exprime  les  caraçtèi'e» 
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pediveiDeiift  cette  ihék,  er  nKi«  celle  iipire.;  ot  c  c^ 
tait  pat  non  plus  let  vmHknùre. ,  iei>  nMfaiimi  a^w  fr- 
rilé ,  c'était  tout  à  k  M»  iiIHimi  œ^  caadhiop» ,  pliK^ 
celle  àt  k  lioanfeé  an  de  k  peréectian .  et  dans  cettr  peir- 
fectioa,  lekni  eoir,  fwiâgtail  ie  iaû^  c'est  à  dn  k  cam- 
plémeat,  FeaLoelknor  de  Faiifet  et  de  rmirrape. 

Ce  ^*fin  doit  doac  ae  propnaei  eo  finwwint  imr  partir 
ou  un  flmambk ,  c  eat  qae  coite  paiitie  ^  cet  wwemhte , 
cet  ob}et  enfin ,  loînnt  jendos  et  tmil»  de  nauère  que 
leur  caractère  aoit  ^oau,  couveuAk  et  fgpelkpl,  Cest 
dauft  ce  aew  qamk  dÎMit  que  fntaçibBft  finitiaft  leDe- 
nient  tes  onm^  qoH  se  poomt  «  en  détacker.  C>st 
dans  ce  mos  qu^on  dinit  dn  taUoan  non  achevé  de  Ténus 
par  ApeDo,  qne  pewnune  n'avait  osé  entreprendre  de  le 
terminer.  On  rainymud  aisément  en  effet  que  quand  un 
peintre,  ausai  «avant,  aniai  prafond  qu'Apelle,  conçoit 
le  fini  d*un  mopoean  de  peinture ,  0  n^esl  aucun  artiste 
qui  poisae  se  flatter  de  le  concevoir  de  k  niCÉiif  manière, 
puisqne,  dans  ce  cas,  le  fini  est  k  perfecbon  eUe-même. 
Les  imitateurs  de  Léonard  de  Tind  ne  retinrent  de  ce 
maître  qne  k  «mn  du  pinceau ,  k  fusion  du  cIair--ob$cur , 
et  quelqaes  antres  caractères  particuliers  à  ce  peintre; 
caractères  qn^il  était  facîk  de  sii^er  ;  nuûs  ils  n'hé- 
ritèrent ni  de  sa  philosopiiie  ni  de  «on  instr«iction  tcch> 
nique,  ni  de  Fidée  que  ce  grand  bomme  s^é-Uit  iaite  du 
fini.  Caounent  en  eflEst  les  inûtateors  eussenl-41s  pu  com- 
prendre et  exprimer  aussi  bien  que  le  maître  k  beauté 
géométrique  des  formes  qu'il  soam^tait  à  la  perspccU^T, 
et,  pour  mieux  dire,  cette  justesse  des  mouvcmens  dan» 
les  figures,  cette  belle  et  naïve  proportion  dans  les  (élc^. 
ce  charaie  »  cette  délicatesse  dans  les  boucbes ,  dans  le 
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tv^ard ,  que  cei  artiste  peintre  et  plasticien  savait  »i  bloB'l 
rendre, déiîcalesse  géométrique  et  graphique  (jut  In  cou* 
■luisait  Dalureilement   au  réri table  Gui?  Mais  quel  i 
fera    des    efforls    et    de  la    noble   perséTéronc«   de   i 
maîtres   illustres  auxquels  on  peut  associer  Ur*  Gérard- 
Dow,  lesVander  Heydcn  ,  les  Claude  Lorrain,  etc.,  hrj 
peintre  qui  osera   louer  el  goûter   le  IraTail   lûclm  denn 
Reslout.des  Daudré-Bardon ,  peintres  du  dernier siJtcle* . 
dont  la  hardiesse  ne  fut  que  de  la  roultnc ,  et  dont  la  ma- 
iiiiiTe  lar^e  ne    fut  qu'un  lazzis  que   leur    prescrivait  laj 
uiode  pitoyable  de  leur  temps  ?  Ou  bien  encore  qui 
louer  el  goûter  les  minuties  stériles  de  Denner,   le  pïlH  1 
ceau  unimeot  fondu  et  sans  consistance  do  La  Fosse , 
Mignard,  et  d'autres  peintres  que  nous  avons  di^jï  criti 
qués  avec  justice  et  pour  nous  iàire  comprendre? 

D'après  notre  définition ,  nous  pouvons  dire  que  Tiziano. 
Teuiers,  Rubens,  etc. ,  finissaient  le  coloris  ol  l'optique 
de  leurs  tableaux ,  mais  qoe  Domenii^iDo ,  tpie  Oanj 
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Maintenant  touchons  un  point  particulier  que  nous  n'a- 
vons pas  dû  mentionner  en  traitant  de  la  perspective , 
puisqu'il  s'agit  d'une  convention  et  d'une  conséquence 
du  principe  de  la  convenance  ou  de  la  beauté. 

Reynolds  a  dit  que  t  l'habitude  de  s'arrêter  aux  pe-* 
>  tites  parties  de  l'art  nous  empêche  souvent  de  nous 
»  élever  aux  plus  grandes.  C'est  ce  qui  fait ,  ajoute-t-il , 
»  que  le  travail  excessif  qu'on  donne  aux  détails  est  neuf 

•  fois  sur  dix  pernicieux  pour  l'effet  général ,  même  parmi 
»  les  grands  maîtres.  •  On  a  dit  encore  que  l'esprit  micros- 
copique en  peinture  comme  dans  le  discours  ne  produit 
que  des  minuties  qui  avilissent  les  pensées  et  en  ôtent  toute 
la  force.  Ailleurs  Reynolds  s'est  exprimé  ainsi  :  t  Comme 
»  dans  la  conception  d'une  peinture  qui  n'est  que  dans 
9  l'imagination ,  l'esprit  n'entre  pas  dans  tous  les  petits 
»  détails  des  draperies ,  des  accessoires  et  du  local ,  de 
»  même  le  peintre ,  quand  il  veut  représenter  son  sujet , 

•  doit  rendre  tous  les  petits  accessoires  de  manière  qu'ils 
»  ne  frappent  pas  plus  le  spectateur  qu'ils  n'ont  frappé 

•  son  imagination  lorsqu'il  a  conçu  ce  sujet.  » 

Ces  réflexions  sont  excellentes ,  mais  on  pourrait  en 
abuser»  si  l'on  ne  se  rendait  pas  familières  les  questions 
techniques  que  nous  venons  d'exposer  ici.  A  l'aide  de 
ces  notions  techniques ,  l'élève  ne  confondra  donc  pas 
les  dboses ,  et  ne  se  complaira  pas  dans  une  négligence 
inhabile  pour  satisfaire  au  précepte  qui  exige  que  l'on 
sacrifie  les  objets  et  les  parties  les  moins  importantes. 
Le  peintre  instruit  sera  donc  vrai  dans  la  représentation 
perspective  et  dans  la  construction  géométrique  des  ob- 
jets ,  mais  il  saura  proportionner  ses  choix  à  l'importance 
des  objets ,  et ,  sans  blesser  la  vérité  et  la  vraisemblance. 


V. 


•idS  TOUCIll!. 

il  saura,   par  ud  beau  lïiii,  li\ei'  Fîntérût  s 
jilus  importaDt  de  son  tnbleau. 

Imilei-  et  Unir,  aussi  bioa  qu'où  lu  pcul,  l'œil  d'u 
guro ,  puis  finir,  Ru»»i  bien  qu'oa  lu  peul ,  une  inôclio  |MMifl 
aperçue  tie  cheveux ,  ou  un  boulon  d'bubil ,  nu  (oui  autrt 
objet  sccoDdairc  ou   accessoire,   c'est  p<5cti«r  contre  Iîm 
couvenauco  et  contre  l'unité  d'imilalioii;  car   pnr  unité 
d'imitation  on  ne  doit  pas  entendre  i^^alilé  d'imilatioQ'J 
sur  tous  les  points  du   tableau ,  mai»  bien   unité  d*iintta>9 
lion  et  de  fini   sur'l'objet  principal,  unitiî  qui  6Labli» 
une    variété  bien  distincte  sur   les  objets  second  ai  rei.jl 
Tiziano,  Van  U^ck  ont  obtenu  ecttu  unilii  en  ne  lermt^ 
nnnt  pus  beaucoup  corlains  accessoires  .  et  en  ne  les  ex- 
primant pas  avec  autant  de  soin  [[u'ils  an  eutployiirenl 
pour  terminer   les  principales  figures  de  leurs  tableaux. 
Je  vois  sur  le  portrait  d'un  personnage,  sa  décoration,  ses 
épauletlcs  ,  ses  dorures  imitées  â  faire  illusion  ,  et  je  vois 
que  les  yeux  de  ce  persosaaKe.  KQUÎ  sans  vérité ,  sans  ^a-  _ 
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subalternes ,  quant  an  convenable ,  au  vraisemblable  et  au 
beau.  Us  savaient  aussi  très-bien  selon  quelle  méthode 
il  fidiaft  commencer  l'ouvrage;  eo  sorte  que  quand  bien 
même  l'ouvrage  eût  resté  seulement  commencé ,  il  fût 
trouvé  Tétre  selon  la  véritable  règle  »  et  l'ordre  pres- 
crit par  l'importance  des  opérations  »  c'est-à-dire  d'après 
l'importance  relative  des  divers  objets,  subsistait  quoique 
tout  l'ouvrage  fût  peu  fini.  Ce  n'étaient  point  la  délicatesse 
ni  le  travail  recherché  dans  une  figure  mal  mise  en- 
semble» mal  en  mouvement,  qui  les  occupaient  d'abord , 
mais  bien  ce  mouvement  et  la  juste  et  convenable  cons- 
truction de  éette  figure;  avant  de  soigner  les  détails  d'une 
coiffure,  ils  s'attachaient  à  en  disposer  avec  intelligence 
les  masses.  Dans  les  ébauches  de  leurs  statues ,  il  n'y  a  de 
fiiit  que  ce  qui  devait  d'abord  être  fait ,  et  l'on  peut  dire 
que  dans  toute  l'antiquité,  c'est  à  dire  jusqu'à  l'extinction 
de  l'art ,  ils  ont  toujours  procédé  méthodiquement  en 
partant  du  principal  pour  arriver  à  l'accessoire;  c'est 
ainsi  que  leur  gloire  n'a  point  péri<  Le  fiiux  esprit  ne  les  a 
jamais  trompés;  il  eut  semblé  honteux  à  ces  hommes  de 
génie  de  délaisser  les  idées  premières  et  fondamentales 
pour  passer  sans  mesure  et  par  caprice  à  celles  qui  sont 
subordonnées  et  accessoires  ;  enfin  on  peut  dire,  à  ce  su- 
jet, que  leur  méthode  et  leur  sage  réserve  sont  dignes  de 
toute  notre  admiration.  Quant  à  l'attention ,  à  l'intérêt 
qu'ils  savaient  attirer  sur  l'objet  principal ,  on  sait  avec 
quel  art  la  pose ,  le  costume ,  l'aspect  des  vêtemens ,  la 
place  et  la  disposition,  le  soin  même  de  l'outil,  sont  mé- 
nagés sur  cet  objet ,  sur  cette  figure  ;  et  cela  dans  tous 
leurs  bas-reliefs ,  dans  toutes  leurs  médailles  et  dans 
toutes  leurs  peintures  ! 


a^o  ToucnE- 

Par  Hgurcs  mieux  {iaics  cl  lioies  uvuc  (ilua  du  lM?nui|^,'H 
111  doit  L-ntendre   mieux  exprioiéf»  que  d'Nulres   par  I 
dfssîn ,  |>ar  le  ckir-obscur  ,  le  culorU  et  la  loitchu; 
plus  d'expression  oa  d'îmîla  tion  des  mœur»,  des  passioDS  flj 
des  caractères;  plus  frappantes  mûn  que  les  figures  t 
ballerues.  Et  souvcdobs-dous  ,  quant  II  la  valeur  lie*  t 
ceiisoires  par  rapport  quil  figurer,  qu'il  travail  égal, 
figures ,  les  t'Hus ,  les  bouches ,  les  yeux ,  HeiubUuut  b 
joura  moins  iinis  que  les  objets  immobiles  el  ioanitiMSt. 

La  vraie  défmition  du  iini  nous  opprt^nd  encore  t 
chose  qu'il  importe  de  remarquer,  c'ctt  que  des  c 
soirée,  quoique  motn»étudii}s  et  moins  bien  rendu»  qiie  11 
objets  principaux ,  ne  sont  pas  loujoursi,  par  ceb  seul,  m 
sacrifiés  et  subordonnes ,  et  qu'ils  peuvi'nt ,  oinlgr^  cuUe 
négligt'oce  ,  joiier  un  trop  grand  rôlo  opliqut)  dans  tout  Ir 
sujet.  En  effet  un  Hège  peut  n'êln:  qu'indiqué  et  cep«ii> 
daiit  frîipper  la  rétine  plus  vivement  qu'il  ne  le  ferait 
dans  la  nature  relutiveinent  aux  cbairst  aux  ratins,  aux 
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partie  est  trop  finie ,  bien  que  souvent  elle  ne  soit  qu'in- 
diquée  arec  justesse. 

Enfin  exprimer  par  des  touchée  et  des  teintes  pleines 
de  vérité»  d'éclat  et  d'énei^ie,  toutes  les  draperies  d'un 
tableau  et  tous  les  accessoires,  et  n'exprimer  les  chairs  et 
Iem*8  formes  que  par  des  teintes  plates,  froides,  sans  magie, 
sans  cette  justesse  ingénieuse  qu'on  sait  employer  pour  les 
objets  subalternes  y  c'est  &ire  un  contre-sens,  c'est  ap- 
puyer paiement  sur  tous  les  mots  du  discours,  c'est 
donner  autant  d'efiet  aux  partitions  secondaires  d'un 
concert  qu'à  la  partition  principale ,  c'est  tenter  de  dé- 
tourner nos  pensées  da  vrai  centre  de  contemplation  qui 
est  la  figure  humaine.  Oui,  ce  que  le  spectateur  demande 
au  peintre,  c'est  l'ioutation  du  caractère,  du  tempé- 
rament, de  l'action  enfin  du  personnage  représenté, 
parce  que  c'est  ce  personnage  qui  est  l'objet  intéressant, 
Tobjet  susceptible  rraiment  d'une  grande  beauté;  et 
quand  le  peintre  ne  lui  ciËre ,  ne  lui  lait  remarquer  que 
des  étoffes  brillantes ,  des  omemens ,  des  dorures ,  des 
accessoires  inanimés;  quand  un  tel  peintre  cherche  à 
étourdir,  è  distraire  le  spectateur  par  des  grands  mots 
vides  de  sens  ou  par  un  babil  déplacé,  cdui-ci  a  le  droit 
de  regarder  ce  moyen  comme  un  subterfuge  insultant 
pour  son  intelligence  et  pour  sa  sensibilité. 

Bsr  tout  ce  qui  précède ,  <m  peut  concevoir  combien 
il  est  fiwile  de  s'embrouiller  et  de  confondre  les  points 
essentiels  dans  toute  k  question  importante  qui  vient  de 
nous  occuper  dans  ce  chapitre. 


CHAPITRE  bU, 


APPLICATION  DE  LA  TDÉOHIt;  PÏIÉCIÎDEHTE  A  LA  TODCHK 
D'UN  OO  av.  PLUSIEURS  OBJETS  DEMASDÉS  POUll  t^ 
TABLEAD,  ET  DEVANT,  PAK  CONSÉQUENT,  HÉCSin  l-A 
CONDITION  DU  VRAI  ET  LA  CO.NDITrON  01  BEAU. 

Jroun  suirre  t'ordra  didncliquci  (jue  nous  nous  lommc» 
prescrit ,  et  pour  rendre  encore  plii«  sensibles  le»  principe» 
que  nous  veuouï^  d'cupotcr  rclativo-meal  il  ta  louche ,  ooo» 
allons  fyirc  rn]>pli cation  de  ces  princip<?«  k  (juelqucs-uns 
des  sujets  ou  objets  qui  mot  roprâsentée  sous  le»  fi- 
gures 5eo,  519,  etc. 

Dans  le  tableau  représentant  Donaé , peinture  deman- 
deur naturelle ,  l'objet  le  plus  proche  du  spectateur  est 
le  bord  du  talame.    Le  feint»  fera  donc  aantir  fut  h 


APPLICATION  DBS  BIGLES  Pb£c£d.  A  UN  TABLEAU.    973 

fes  couleurs  imitant  cette  sur&ce  désignée  ici  »  arec  un 
pinceau  précisément  aussi  large»  aussi  indicatif  »  aussi 
exagéré  que  pourrait  le  prescrire  strictement  k  point'de 
distance  adopté.  Avec  ces  précautions  »  cette  partie  sail^ 
lante  du  tableau  semblera  yenir  en  avant  jusque  vers  le 
cadre,  et  elle  pourra  cependant  être  considérée  de  quel- 
ques pieds  seulement  »  si  le  spectateur  le  désire* 

De  cet  objet  le  phis  saillant  passons-nous  aux  objets 
les  plus  éloignés»  nous  aurons  à  imiter  le  ciel  avec  toute 
la  douceur ,  toute  la  transparence ,  toute  la  suavité  aé- 
rienne et  avec  le  caractère  immatériel  qui  lui  est  propre» 
et  dont  la  touche  est  susceptible.  Les  montagnes  étant 
ensuite  rendues  un  peu  plus  matériellement ,  le  peintre 
connaîtra  d'abord  Tespète  de  touche  employée  dans  les 
deux  extrêmes  »  l'extrême  proche  et  l'extrême  éloigné , 
et  il  sera  guidé  précisément  quanta  la  proportion  des  tou- 
ches intermédiaires  qui  deviendront  nécessaires  pour  ex- 
primer les  plans  ou  les  coupes  des  objets ,  selon  leurs  di- 
vers enfoncemens. 

Occupons-nous  maintenant  de  caractériser  la  touche 
qu'il  convient  d'employer  pour  peindre  les  chairs  si 
belles ,  si  douces  »  si  jeunes  de  cette  trop  célèbre  fille 
d'Acrisius.  Quelle  est  la  partie  située  le  plus  en  avant 
sur  toute  cette  élégante  figure?  C'est  le  pied»  puis  le  ge- 
nou. Le  plan  ou  l'ichnograpbie»  si  facile  à  obtenir»  de  toute 
cette  figure  »  nous  bit  connaître  exactement  »  ainsi  que 
la  ligne  d'aspect  »  ces  divers  enfoncemens.  Le  pied  sera 
donc  touché  d'une  manière  détaillée  et  douce  en  même 
tains*  Les  caractères  particuliers  des  ongles»  des  pha- 
lang^es  des  doigts  seront  rendus  par  un  pinceau  précis  et 
moelleux;  cette  touche  exprimera  aussi  la  perspective 
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fHirlîcuti&re  à  tous  les  diâ^na  plans  do  cntle  partin  <lé- 
licate;  et  lu  distance  aémnne.  i]Ut  séjMtrc  et?  pied  du 
cadre,  sena  de  m^me  exprimé»  M  rcnduo  sensibln  h  l'aide 
du  caractère  ilti  pinceau.  Quelqu'un  vflInl^a  sn  luiBscront 
opercevrtir  à  travers  cette  pi»ii  ditiphanc  et  ro»âc  :  la 
doucnur  tic  l'ivnire  sera  rappela  auasi  sur  cHlajittnbQ  ai 
i^lii^Hiiiment  arrondie,  et  le  Tondu  In  plim  toiiilrft,  lo  plai 
magique,  modèleru  les  furrntu  dc  C4s  tnemltrcs  i^Ulans 
de  be^uti^.  Ënli'e.  coftentiu  cl.  te  genou  droit  fuyiiDl  noua 
recoDiiuissoiiii ,  h  Taîde  An  la  li]u;n«  d'oxpoct  (racée  sur  le 
pUu  .  l'cspucB  d'un  pîi»!  et  dti  ijuttlquct  pi>iicv>;. c'est  cet 
eafoDCcmeiil  (ju'il  ne  faudr»  p:\i  miiuqncr  d'cxprinur 
par  la  dillûruticc  de  U  louche,  pur  la  huit  diaplmne  dvi 
ions'  ei  dcj  Icinlcs,  ot  par  iiirc  aKulilicolioii  aAricoDe 
dont  le  caraclèiw  Acra  diitermlfié parle  clioix  delà  luule 
^vaDouisaantc  un  pou  doi-L^c,  el  assa  claira  euiDéniu 
toms  (|ui  a  iié  adoptée  pour  ce  lal|l<iau.  L'a/.iir  du  cid 
pourra  néanoioins^  nuaDOw ,  f*r  .qualquet  reflrt»  CC'^ 
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Passons  à  la  manière  dont  doit  être  touché  ce  vase 
d*or ,  dont  la  teinte  enrichit  d'une  manière  si  pittores- 
que tout  le  sujet.  Jusqu'à  quel  degré  allons-nous  produire 
nilusion  en  représentant  ce  vase  d'un  métal  pur,  d'un  poli 
admirable  et  d*un  choix  de  teinte  si  heureux  ?  Le  degré 
d*i!Iusion  des  chairs  »  qui  sont  le  principal  objet ,  nous 
guidera  dans  ce  degré  d'illusion.  Nous  supposons  donc 
que  les  chairs  paraissent  sanguines ,  arrondies ,  saillantes 
sur  le  fond  et  rendues  par  un  modelé  excellent;  en  sorte 
que  nous  pouvons  exprimer  le  plat  d'or  avec  beaucoup 
de  vérité.  Ainsi  nous  allons  le  rendre  très-poli  »  maïs  très- 
détaillé ,  en  la  partie  qui  est  la  plus  rapprochée  du  ca- 
dre :  la  touche  sera  toute  perspective;  les  nuances  et  les 
tons  mirés  sur  le  métal  seront  conformes  à  sa  pureté  et 
à  son  poli;  le  pinceau  d^vra  être  pur,  vif  et  net  sur  les 
bords  arrondis  de  ce  vase ,  afin  que  cet  objet ,  par  Tex- 
pression  de  son  caractère  matériel ,  soit  bien  diflëreneié 
de  la  draperie,  du  talame,  el  des  chairs  de  la  figure.  H  con- 
vient enfin  que  beaucoup  de  vraisemblance  ajoute  à  l'imi- 
tatieo  de  cette  espèce  de  miroir  métallique  qui,  par  la 
propriété  qu'il  a  de  réfléchir  les  objets ,  offre  à  la  vue 
mille  teintes  confondues,  parmi  lesquelles  l'artiste  ins- 
truit lafira  faire  dominer. les  plus  convenables. 

Mais  quel  moelleux ,  quelle  riche  suavité  dans  cette 
draperie ,  sur  laquelle  se  détache  une  portion  du  nuage 
divin  qui  va  se  convertir  en  plaie  d'or;  et  comme  ce 
nuage  doit  être  touché  avec  douceur  et  netteté  !  Comme 
il  doit  rendre  plus  matériels  que  lui  la  draperie,  la  fi- 
gure nue  et  tous  les  autres  objets  !  Quant  à  cet  arbre  si 
vigoureux,  ne  sera-ce  pas  par  une  touche  toute  parti- 
culière que  le  peintre  devra  le  rt^présenter  ?  La  figure  do 


l:i  vieille  sitia  liahili'ment  sacrifice ,  quoique  vraie  ;  les  di- 
vers détails  du  lableau  Be.rontlraîtés  par  une  touche  loul-â- 
lail  proportionnelle  :  l'air  circulera  dans  toute  cette  scène 
pi>i:tiqui':  et  enfin  la  maliùre  diaphane  du  lableau,  favo- 
risant l'absorption  de  la  lumîùre,  concourra  avec  la  tra- 
viiil  savant  du  pinceau  k  eXprimer  tous  tes  plans  et  &^ra- 
duire  nilusinn. 

Maintenant  i^tudioDS  la  touche  nécessaire  pour  le  ta- 
lilc.iu  représentant  ua  souterrain. 

Dans  ce  sujet-ci  toute  la  scène  est  pincée  loin  du  ca- 
ilrn  :  le  cadre  cal  petit  cl  proche  de  la  vue,  et  les  con- 
Iciirs  du  tableau  proches  aussi  de  la  vue  ,  doivent  repré- 
senter des  couleurs  séparées  du  cadre  par  beaucoup  d'air. 
S'il  était  plus  petit  encore,  et  par  conséquent  plus  rap- 
pi-tiché  de  la  vue,  ce  même  tableau  devrait  être  peint 
|ilus  aérien,  plus  transparent,  plus  alFaibli  encore  :  l'air 
du  site  est  obscur,  ce  qui  de  plus  atténue  Is  sensation  que 
la  vue  éprouve   en   considérant  ces  objets  ou 
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trême  et  ayec  une  touche  si  fuyante  »  si  légère ,  qu'elle 
fasse  ressortir  et  qu'elle  maintienne  en  avant  les  objets 
plus  rapprochés ,  tek  que  le  tombeau /et  surtout  le  fau- 
teuil et  le  pilier  taillé  à  pans.  Les  dalles ,  qui  revêtis- 

I 

sent  le  sol ,  seront  traitées  aussi  d'un  pinceau  de  plus  en 
plus  détaillé ,  et  cela  au  fur  et  à  mesure  qu'elles  s'avan- 
ceront vers  le  spectateur  ou  vers  la  bordure.  Bnfin  il  faut 
qu'au  prime-abord  l'œil  pénètre  dans  tout  ce  site ,  dans 
toute  cette  scène,  et  qu'en  la  fixant  avec  attention  «  il 
mesure  les  distances»  les  espaces,  il  suive  les  formes  et 
les  courbures  de  ces  voûtes»  etc.  ;  il  faut  que  rien  ne  le 
choque  »  que  la  toile  ou  le  panneau  disparaissent  absolu- 
ment» et  donnent  l'idée  d'un  vide  indéfini»  interrompu 
par  les  divers  objets  situés  çà  et  là  dans  le  tableau. 

Quant  à  ce  riant  paysage»  égayé  par  le  jour  d'une 
matinée  déjà  animée  »  le  peintre  devra  d'abord  y  fein- 
dre un  ciel  pur  et  serein ,  et  ne  laisser  subsister  sur  la 
toile  aucun  atome  capable  d'en  rappeler  la  présence. 
Ces  deux  ou  trois  petits  nuages  argentés  seront  donc 
suspendus  dans  l'espace  à  une  distance  immense;  et  le 
pinceau  qui  les  aura  créés  sera  l^r  et  suave  comme 
la  vapeur  même  si  subtile  de  ces  nuages.  Mais  avec  quel 
art  ce  même  pinceau»  devenu  un  peu  moins  vague»  au 
peu  plus  détaillé  »  ne  rendra-t-il  pas  cette  montagne  ver- 
doyante et  couverte  encore  des  vapeurs  diaphanes  de  la 
nuit?  Comme  cette  plaine  doit  être  peinte  d'une  touche 
douce»  vague  et  fuyante»  qui  contribuera  à  faire  saillir 
l'arbre»  le  mur  courbe  et  la  maison?  Ces  ardoises  qui 
sont  sur  l'angle  avancé  du  toit»  on  les  distingue;  et  celles 
qui  s'éloignent  semblent  s'échapper  à  la  vue.  Cette  tente 
d'étoffe  élégante ,  qui  flotte  à  la  fenêtre ,  doit  servir  à  faire 
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l>3r:Liin'  ubliqui;  le  mur  de  la  maison  ;  enfin  les  délaila  du 
terrain,  li-  Tiiii  bien  CDtendu  sur  les  oiseaux  d'eaa  qui 
parcoureut  le  bassin,  l'écume  du  jet  d'eau  ,  la  réflexion 
mi}me  dans  l'eau  ,  toutes  ces  représentations  contri- 
bueront il  feindre  le  tcrrain-plan,  et  s 'éloignant  graduel- 
lement de  la  vue.  Quant  à  la  manière  dont  sont  touchés 
ft  terminés  lus  arbres,  et  surtout  l'arbre  pnncipaJ  ,  le 
jieintrc  aura  soin  de  ne  pas  en  rendre  le  travail plusbean , 
plus  ullrayant  que  celui  par  lequel  il  aura  exprimé  les 
ppliles  ligure*,  dont  il  importe  davantage  àc  rendre 
vrais  les  détails  ,  et  qui  doivent  plus  que  tout  le  reste 
èlre  observés  par  le  epectatcur  cl  supporter  sou  examen. 
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louto  l'Europe  »  la  plume  est  maniée  avec  aisance ,  même 
par  de  très-petits  enfans.  Cette  aptitude ,  on  n'en  saurait 
douter  »  n*est  point  l'ouvrage  de  la  nature ,  qui  n'éprouve 
jamais  de'  semblables  chaogemens ,  mais  bien  Touvrage 
des  hommes  et  de  l'exemple  de  tous  les  jours.  C'est 
ainsi  qu^en  Italie  les  enfans»  qui  ont  les  oreilles  frap- 
pées de  tous  cotés  par  des  sons  harmonieux ,  expressif 
cl  gracieux,  parviennent  à  chanter  eux-mêmes  avec  grâce 
cl  sentiment. 

Quelle  grossièreté  dans  l'exécution  de  ces  dessins 
de  fleurs  qui  occupaient  nos  aïeules  dans  leurs  pen- 
sionnats 1  Quel  manque  d'aisance  et  de  légèreté  dans  la 
main  qui  traçait  lourdement  ces  orillets  et  -ces  roses  ! 
Aujourd'hui  de  très^jeunes  personnes  exécutent  au  lavis 
de  jolis  dessins  avec  une  légèreté,  une  sécurité  »  un  tour 
de  pinceau  vraiment  remarquables.  Il  est  vrai  qu'elles 
n'en  sont  pas*plus  instruites  pour  cela  dans  le  dessin  et 
dans  les  premiers  documens  de  cet  art  que  ne  l'étaient 
nos  aïeules»  et  que  cet  exercice  de  l'œil  et  de  la 
main  ne  leur  serait  d'aucune  utilité ,  si  ce  n'était  celle 
qu'on  trouve  à  les  occuper  ainsi  et  à  le$  amuser  inno- 
cemment. Mais  la  mode  de  badiner  élégamment  avec  le 
crayon  ou  le  pinceau  n'en  existe  pas  moins  aujourd'hui, 
et  nous  voyons  des  milliers  de  petits  cadres  joliment  do- 
rés 9  qui  renferment  des  dessins»  des  tableaux  très-insi- 
gnifians»  mais  exécutés  avec  facilité»  avec  une  sécurité 
et  une  aisance  de  main  qui  »  il  est  vrai»  plaisent  fort  peu 
aux  connaisseurs  »  mais  qui  séduisent  les  gens  à  la  mode, 
qui  les  satisfont  et  qui  les  charment  beaucoup. 

Ainsi rhahitudeob  Ton  est»  surtout  à  Paris»  de  voir  tous 
lea  ouvrages  de  l'industrie  exécutés  avec  élégance  et  pro- 
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prêté;  ci;  spi.'claclc  presquu  coulintiel  de  j)ro(iuctioiu  du 
crayoti  el  du  pinceau,  trsili^Qs  avec  uiic  espace  de  cliartne 
iiianuci  j  tous  ces  exemples  enlïa  laissent  dam  l'esprit 
des  cnfaos  et  des  jeunes  )çcn>  ([ui  s'occupent  do  peinture 
l'idée  qu'un  tableau  n'est  bon  (jn<t  lorsqu'il  est,  comme 
ils  di&CDl ,  bien  fait ,  et  lorsque  la  touclie  en  rst  facile , 
(idrnile ,  et  surtout  franche  et  sans  repentirs,  lînfin  Us  te 
font  l'idée  d'une  toache  excellente  en  pensant  b  ce»  oa- 
vmges  d'impression  oii  chaque  coup  improvise  nctlrcDenl 
un  signe.  Cependant  qui  ne  comprend  pas  qu'il  y  a  dans 
l'art  de  lu  touche  bien  d'autres  qualités  plus  précieuses  en- 
corequc  celle  facilité  inlnuelk'utqiie  ce  sentiment?  Oui, 
le  Mvoir  doit  toujours,  et  b  chaque  coup,  ladirigcr.  L'élisre 
•  qui  n  reçu  naturellement  cotte  aisance  ,  colle  adresse  de 
iribin  qui  lui  attirent  dex  éloges  dangereux,  s'admire  doue 
'  dans  ce  talent ,  et  s'attache  coasiummcnt  h.  exceller  en- 
core davantage;  mais  par  cela  m^mc  il  néglige  les  condi- 
tions ^o&tla_recherclw^  dont  l'étude  ftétrimept^^ 


8ENT1ME.NT  DB  LA  TOUCHE.  s8l 

foule  de  médiocres  coloristes  ,  et  ta  vue  d'uoe  multitude 
de  tableaux  traités  d'an  pinceau  adroit  et  décidé ,  nuiis 
qqi  n'exprime  rien  de  vrai  et  de  naïf»  ne  doivent  rien 
changer  à  notre  décision. 

Au  reste,  disons  que  de  même  qu'un  enfant»  qui  d'a- 
bord écrivait  mal ,  finit  par  bien  écrire;  de  même  un 
élève  qui  est  indécis,  amolli  et  n^ligé.dans  sa  touche, 
finira  par  en  posséder  une  suffisamment  nette  et  dé- 
cidée; et  c'est  dans  cette  idée  que  Poossin  disait  que 
c  l'habitude  donne  »  à  la  fin  »  une  assez  belle  manière  de 
»*  peindre.  > 

Il  est  bon  de  rappeler  encore  que  ces  peintres»  dont 
la  tooche  est  si  franche,  si  adroite»  si  imposante»  et  qui 
surtout  semble  si  facile»  ne  l'obtiennent  le  plus  souvent 
que  par  une  grande  application  et  une  assex  grande  peine; 
en  sorte  que  l'on  serait  surpris  de  voir  quelssoins  se  don- 
nent la  plupart  de  ces  peintres  pour  déposer  leurs 
couleurs  sur  leur  tableau  »  pour  sut? re  et  observer  la 
propreté  »  la  résolution  de  chaque  coup  de  pinceau. 
Il  est  tel  peintre  (  la  vue  d'une  foule  de  portraits  le 
démontre  assez)  qui  n'a  pensé»  ni  au  caractère  de  la 
figore  qu'il  représente  »  ni  aux  lois  si  rigoureuses  de  la 
perspective  linéaire  et  chromatique»  ni  enfin  à  l'ex- 
pression générale  et  particnlière  »  qui  est  tout  en  haleine 
quand  il  s'agit  de  l'emploi  de  son  pinceau»  quand  il  s'agit 
de  prendre  adroitement  les  teintes  sur  la  palette»  et  de 
les  déposer  avec  facilité  et  avec  un  certain  tour  d'outil 
sur  la  toile.  Toute  Fambition  d'un  tel  peintre  »  c'est  de 
wrpasser  en  adresse  de  main  tous  les  peintres.  II  semble 
qu'il  est  moins  jaloux  de  passer  pour  artiste  profond  que 
pour  adroit  ouvrier. 
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A  ijutii  ilouc  peiilcondiiiffî  tant  «l'aflectation ,  el  i|tK)Il4t 
r<ircn  peut  il  rester  daus  IV'Sjiril  pour  observer  cl  rcm> 
plir  les  coiidilioijs  grondes  el  foodiimenlalcit  ic  \*arl, 
dès-lors  que  celte  force  est  employée  loul  eoUènt  pot» 
le-mécanisme  du  pinceau? 
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CONSIDÉRATIONS  GÉNÉRALES  SORLES  DIFFÉRENS  GENRES 

EN  PEINTURE. 

«Ijbs  démarcations  asitées  aujourd*hai  pour  dbUnguer 
différens  genres  en  peinture  ne  sont-elles  pas  une  spile 
de  Fétat  incertain  de  nos  arts  ?  Pour  quelle  raison  dis- 
tinguer la  peinture  de  genre ,  la  peintnre  d'histoire ,  la 
peinture  héroïque,  la  future  de  portraits  »  la  peinture 
d'apparat  et  la  peinture  de  grandes  machines  ^  que  des 
prétendus  grands  connaisseurs ,  mesurant  le  talent  à  la 
toise ,  appellent  peinture  de  grandes  compositions  et  de 
^pimds  sujets?  Y  aurait-il  donc  denx  arts,  deux  peintures? 
Non ,  il  n'y  en  a  qu'une  ;  c'est  celle  qui  imite  les  beaux 
choix,  les  beaux  et  utiles  spectacles  delà  natare  dans  tous 
les  genres.  Mais  entendons-nous.  S'il  est  reconnu  qu'on  ne 
doive  jamais  peindre  ce  qui  est  laid ,  il  n'est  pas  reconnu 
qu'on  ne  doive  représenter  jamais  que  ce  qu'il  j  a  de 
plus  beau  dans  TuniTers,  et  qu'il  faille  qu'un  peintre  re- 
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ji'llc  totis  los  sujets  subnllvrncs.  Il  «ufGl,  ja  ctoU ,  qui-  co 
qu'on  représente  soit  rendu  anssî  lioau  que  l'art  l(;  puisse 
faire,  et  que  la  nature  puisse  te  prodaira;  en  sorte  (iao^ 
l'artiste  esl  libre  de  traiter  toutes  sortes  de  sujcls,  pourml 
rjii'il  chante  dans  le  modo  tpii  leur  est  propre,  ayant  i^gari 
.'i  In  beauté  e.\igéç  par  l'ort.  J)'apris  ce  principe ,  on  f 
décider  qu'il  n'y  a  point  de  genres  en  peinttiro,  Et  <]u^ 
n'y  a  que  des  modes  :  cetta  distinction  suffit.  Dans  (oni 
les  cas  je  suis  siir  qu'on  aidera  plus  les  élèves  en  siniplM 
ûant  ainsi  celle  question  qu'en  adoptant  toutes  ce!t,4tft*j 
sions  susceptibles  d'être  subdivisées ellc»-in 6 nies  ^  l'infitiq 
Aussi  peut-on  croire  que  Perrault,  par  exemple,  qui  J 
dans  son  pnëmc  sur  In  Peintuns  reconnaît  neuf  goni 
difTéreng,  s'est  restreint  dans  uile  certainu  lîmil^  poMt 
ne  pas  en  r'mugîner  beaucoup  d'autres. 

Il  parait  ccriaiu  que  les  anciens  no  connaissaient  point 
cette  division  par  genres,  et  cela  porco  que  Icnr  ^rando 
étitde  et  leur  plus  fréQu^Dt  ^OT|t!i<!«,*^at  l'Jmilhlitejlg 
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talent  d^imiter  la  nature»  il  est  forcé  do  rapporter  tou» 
ses  efforts  vers  un  genre  que  les  bornes  ordinaires  du  sa- 
voir de  ceux  qui  le  pratiquent  ont  fait  regarder  comme 
subalterne  et  limité. 

Les  anciens  ne  pouvaient  donner  un  nom  à  part  à  des 
peintures  de  portrait ,  ni  les  considérer  comme  étant  un 
genre  particulier  de  peinture ,  puisqu'un  portrait  est  l'i- 
mitation savante  d*un  individu;  ils  ne  pouvaient  appeler 
peinture  d'apparat  de»  scènes  qui  devaient,  selon  leur 
théorie  tpntç  naturelle ,  être  aussi  bien  composées  »  aussi 
bien  imitées  que  les  scènes  du  genre  de  l'histoire»  etc. ,  etc. 
Si  Vitruve  eût  admis  ces  genres ,  il  n*eût  point  reproché 
aux  peintres  de  son  tems  de  ne  plus  .représenter  des  su- 
jets nobles  et  instructi&y  et  de  se  livrer  à  des  compositions 
fantasques  et  puériles;  car  ces  compositions  eussent  passé, 
comme  parmi  nous  »  pour  des  décorations,  telles  qu'elles 
sont  en  effet ,  décorations  que  nous  avons  appelées'»  sans 
de  trop  bonnes  raisons  »  grotesques  »  arabesques  »  etc.  Yi* 
truve  eût  donc  regretté  seulement  qu'on  s'en  Ittt  tenu  à 
un  genre  tfussi  subalterne  ;  mais  c'était  de  la  corruption 
générale  de  l'art  qu^il  se  plaignait  dans  son  livre ,  et  non 
de  la  prédilection  peur  un  genre  déterminé  de  peidture. 

Cependant»  quoique  les  anciens  n'aient  point  établi  de 
différons  genres  dans  l'art ,  parce  que  la  peinture  »  rivale 
de  la  nature  »  doit  lutter  avec  elle  dans  toutes  sortes  de 
sujets  v.Jls  avaient  donné  quelques  noms  particuliers  aux 
tableaux  dont  les  imitations  appartenaient  à  certains  ca- 
radlèresdela  nature.  Ils  donnèrent  donc  le  nomdetiMga- 
hgnapkia  à  des  peintures  r^résentant  des  sujets  nobles  » 
grands,  héroïques  et  divins  (Yitm^e)»  et  à  ce  mot  ils 
opposaient   celui  de  rhjrparographta  pour  signifier  tn- 


aSS  DiFFÉnens  gkdiiidi  »r  rniKTiiRK. 

Lleaux  (]ui  représentaient  de»  boulit|iio»  oii  l'on  vendait 
des  denrées  ordiDaîrcs.  Pline  cl  Vîlruvc  parlent  de  ce» 
peiDlures  rkjparographiqtus  dont  étaient  souvent  orné* 
les  murs  inléricurs  des  habitations.  Le  peintre  riréïcun, 
({ui  peignait  deces  sortes  de  lableauK ,  est  cité  par  VVatv. 
Dans  le  t.  m,  planch.  ^5,  deg  peintures  d'IIercuItinuBi . 
on  trouve  un  exemple  de  ces  sortes  de  sii)cls.  Vitruve 
appelle  xenia  les  peintures  qui  représentent  des  pay- 
sages,  des  vases  avec  des  fruits,  des  poissons,  elc.  Les 
anciens  donnaient  encore  le  nom  do  pornograpliet  aux 
peintres  de  courtisanes.  Chaéréphanes,  cité  par  Plular- 
que,  était  de  co  nombre.  Les  latins  désignaient  pnr  la 
mot  grytti  les  laLleaux  de  caricature».  Nous  «avons  que 
le  peintre  Galato  avait  fait  une  caricature  où  il  avait 
représenté  Homère  vomissant,  cl  les  autres  portes  hu- 
mant ce  qu'il  rendait.  Pline  et  Vitruve,  qui  ont  dési- 
gné quelques  sujet»  da  la  peinture  par  des  mots  pro- 
pres ,■  ne  nous  en  ont  point  fait  connaîtra  de  particulJân 
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peintre  d'histoire  que  peintre  de  batailles;  que  les  por- 
traits célèbres  furent  exécutés  par  des  peintres  d'histoire , 
et  que»  pour  les  représentations  des  fleurs  et  des  fruits,  on 
ex^eait  du  peintre  tout  aatent  l'étude  de  la  nature ,  tout 
autant  la  connaissance  du  beau  et  de  l'art  d'imiter,  que 
pour  la  représentation  de  tout  autre  sujet  quel  qu'il  soit. 
Non-seulement  nos  classifications  modernes  sont  faites 
pour  jeter  de  la  confusion  dans  la  théorie  de  l'art ,  et 
pour  embfbuiller  les  idées  de  ceux  qui  l'étudient,  mais 
elles  sont  particulièrement  préjudiciables  pour  l'art ,  en 
€6  que  les  peintres  »  pensant  quelquefois  travailler  dans 
UD  genre  subalterne ,  se  croient  autorisés  à  être  négli- 
gens  sur  plusieurs  points  essentiels,  et  à  se  laisser  aller 
à  on  style  lâche  et  dégradé  :  et  cela  parce  que  des  peintres 
de  renom,  qui  offraient  ces  dé&uts ,  ont  été  classés  selon 
des  genres,  h  cause  de  ces  mêmes  défauts.  Il  résulte  qu'on 
s'imagine  aujourd'hui  qu'un  portrait  ^  qu'un  fableau  de 
genre ,  qu'un  tableau  de  conversations ,  car  on  a  fait  un 
genre  de  ces  sortes  de  représentations,  qu'un  tableau 
d'animaux  enfin  ou  d'objets  inanimés  doit  être  traité  avec 
cet  mêmes  négligences  ou  ces  mêmes  défauts  qui  carac- 
térisent, dit-on,  le  genre  particulier  auquel  ou  le  fait  in- 
discrètement appartenir.  On  croira.,  par  exemple,  excuser 
dans  Greuze  le  choix  trivial  de  ses  draperies ,  leur  man- 
que de  vérité  et  d'expression ,  en  disant  qu'un  tableau  de 
genre  ne  comporte  pas  ces  perfections.  Si  un  peintre 
qui  ne  fait  un  portrait  ressemblant  que  par  les  formes , 
mais  qui  le  peint  sans  mœurs,  sans  beauté ,  et  ne  laissant 
dans  l'esprit  du  spectateur  que  celte  fort  mince  idée  <1e 
similitude,  je  ne  dis  pas  entre  le  tompéramenl  ou 
l'âme  de  l'individu,  mais  seulement  entre  ses  proportions, 

TOME    VIII.  H) 


;il)ll  DIFPflItBNS   OBKKm^Rn    PRtnTtlIIE. 

In  ^raiiileur  de  son  itez.la  coulnur  de  ses  cheveux,  etc. 
tel  {teinlre,  dis-je,  sera-l-i)  justlfitS  parcu  i{u'oii  robais.ittriTtn 
genre  auquel  il  l'ait  appartenir  mn  ouvrage?  Mais  ce»  pre- 
mières et  fausses  dïïtiuctïoni-'eii  ont  aoieiii'^  d'anU-ofl,  cl 
l'un  a  adopté  les  clntsificulioim  Au  pcî»trt-s  vu  petit,  de 
peiatrrs  ea  luinialurc,  pfintrca  de  plnfonds,  etc.  TAinlei 
df^lauts  par  IcsqueU  on   convint  de  distinguer  ces  pré- 
tendus genres  ne  furent  plus  à  la  fin  des  d<^fautN,   mnL> 
des   manières   caractéristiques.  En   effet  K;  -peintre  en 
roinialurc  ne  se  croit  point  tenu  oli  dessin  ;  îl  estropie MIJ 
enscmblps,  et  dessine  très-mat  les  liustes  et  les  tnaiaa.  liiM 
peintre  en  luvis,  charmé  de  ses  petites  touches,  de  M^j 
petites  hachures  h  prétention  ,  et  de  ses  leintc-t  sau.i  ju»- 
lesse,  sans  perspective  aérienne ,  sVu  vu  badinant  ov«e 
son  pinceau, et  manière,  selon  le  j^oAt  du  jour,  ses  lignes. 
ses  formes  et  ses  expressions.  Le  peintre  nu   pastel  est 
tout  praticien.  Les  nobles  idées  de  In  peinture  noie  cûD- 
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idées  »  sans  poésie ,  sans  grandeur ,  sans  élévation ,  sans 
gteie,  qui  vont  se  traînant  servilement  d'après  la  nature, 
qu'ils  n*osent  perdre  un  moment  de  vue.  Pauvres  co*^ 
ptAtes  qu'ils  compareraient  volontiers  à  notre  artisan 
des  Crobelias,  qui  va  choisissant  ses  brin^  de  laine  les 
uns  après  les  autre»,  pour  en  former  une  vraie  nuance 
du  tableau  de  l'homme  sublime  qu'il  a  derrière  le  dos. 
A  les  entendre,  ce  sont  gens  à  petits  sujets  mesquins , 
à  petites  scènes  domestiques,  prises  duicoin  des  ruesv 
à  qui  l'on  ne  peut  rien  accorder  au-delà  du  knécaniqoè 
du  métier ,  et  qui  ne  sont  rien  quand  ils  n'ont  pas  porté 
ce  mérite  au  premier  degré. 

>  Le  peintre  de  genre ,  de  son  côté ,  regarde  la  pein- 
tare  historique  comme  un  genre  romanesque  ;  où  il  n'y 
a  ni  vraisemblance ,  ni  vérité ,  où  tout  est  outré ,  qui 
n'a  rien  de  commun  avec  la  nature»  où  la  iausseté  se  dé- 
cèle »  et  dans  les  caractères  exagérés  qui  n'ont  existé 
nulle  part ,  et  dans  les  incîdens  qui  sont  d'imagination  » 
et  dan^  le  sujet  entier  que  l'artiste  n'a  jamais  vu  hors 
de  sa  tête  creusé ,  et  dans  les.  détails  qu'il  a  pris  on  ne 
sait  où  9  et  dans  ce  style  qu'on  appelle  grand  et  sublime 
et  qni  n'a  point  de  modèle  dans  la  nature ,  et  dans  les 
actions  et  les  monvemens  des  figures  si  loin  des  actions 
et  des  monvemens  réels.  Vous  voyez  bien  que  c'est  la 
querelle  de  la  prose  et  de  la  poésie ,  de  l'histoire  et  du 
poème  épique ,  de  la  tragédie  héroïque  et  de  la  tragédie 
bourgeoise ,  de  la  haute  comédie  et  de  la  comédie  de 
genre.  • 

Nais  pourquoi  Diderot  en  est-il  resté  là  dans  sa  criti- 
que ?  C'est  qu'il  ne  pouvait  pas  croire  que  nos  grands  maî- 
tres si  vantés  aient  laissé  subsister  de  la  confusion  dans 


les  priiicipaleï  ilivisioiu  et  cl a»«iCco lions  des  srli;  c'i-*t 
({ue  Diderot ,  Niir  la  foi  d'autrui  et  des  académicicni ,  ail-  ' 
iiioltait  lea  f^enres  uilmi»  6(t  frni  tf^rii».  Encore  un  pas, 
encore  un  artiste  icUtiri  qui  l'eût  lird  pur  la  Diancbo.  et 
Diderot  eût  prouvti,  avec  »oa  »lyle  niiinié ,  (pio  la  guerre 
ouverte  entre-  U-s  pciatn-»  d'histoire  et  les  peîtllrcs  de 
jini-traiu  ou  de  petits  tobleaus ,  provenait  de  leor  com- 
■iiune  éducalton  viciée,  et  du  ce  que  le^i  un»  visniont  eux 
grands  mensonges  ioiposatis ,  et  )n»  autres  à  de  polîtes  vé- 
rités insignilianles,  parla  seule  raison  qu'aucune  écolo 
n'appreauil,  soît  aux  uns,  soit  uux  autres,  eu  qu'il» 
nvjiicnt  à  faire:  Diderot  eût  déniuiitr<^  que,  si  tlntis  W 
écoles  on  eût  en^eigaéh  imilur,  ii  choisir,  et  par  conté- 
queni  il  faire  beau  en  étant  vmi ,  il  n'y  aurait  ou  qu'une 
peinture,  qu'un  arl  cl  qu'un  genre,  malgrû  la  dtrftnil*- 
dos  sujets ,  malgré  leur  inégalité. 

Il  est  bien  évident  encore  que  c'<^>t  par  un  mab-nlcoihi 


CONSIDÉBATIONS   CÉKÊRALES.  Sg.S 

les  souliers  des  habitans  des  yillages  où  Tenîers  prenait 
ses  modèles.  De  plas ,  on  pourra  rcceyoîr  de  ce  peintre 
d'excellentes  leçons  de  coloris ,  de  touche  et  de  perspec- 
tÎTe;  mab  Louis  XIV  arait  raison  :  Teniers  peignait  des 
magots;  et ,  malgré  son  très-grand  talent ,  ce  peintre  ha- 
bile restait  à  moitié  chemin  dans  son  art. 

Voilà  Tinconvénient  attaché  à  des  classifications  par 
genres  en  peinture  ;  il  en  résulte  que  la  vue  bien  imitée 
du  plus  pauvre  site,  que  la  teinte  et  la  forme  bien  repré- 
sentées du  plus  misérable  objet  suffiront  pour  constituer 
un  bon  tableau  aux  yeux  de  ces  gens  qui  classent  selon 
qu'ils  ont  entendu  classer.  Louis  XIV  aurait  donc  pu 
dire  aussi  de  quelques  tableaux  de  Wynants ,  de  Mou- 
cheroa  et  d'autres  :  Qu'on  m'ôte  ces  paysages  ridicules. 
Remilrquez  à  ce  sujet  que  mille  et  mille  tableaux  italiens , 
tout  bizarres  et  faux  qu'ils  sont ,  ne  peuvent  être  néanmoins 
rejetés  hors  de  la  peinture ,  parce  que  leur  tendance  vers 
le  pittoresque  les  maintient  hors  de  pair ,  et  cela  bien  que 
ce  pittoresque  soit  souvent  fort  barbare  :  tant  il  est  vrai 
qu'il  n'y  a  qu'un  genre»  qui  est  la  beauté  ou  le  beau  choix 
naturel  et  savamment  représenté. 

Quand  on  contemple  le  Gladiateur  et  la  Vénus  de  Mé- 
dicis»  n'admire-t-on  pas  le  même  art,  malgré  la  diffé- 
rence du  sujet.  Une  scène  de  la  vie  de  saint  Bruno,  par 
Lesueur,  ou  un  Charlatan,  peint  par  Gérard-Douw;  un 
demi-citron  écorcé  en  spirale ,  et  peint  par  Vanhuysum  , 
ou  une  Vierge  de  Raphaël ,  ne  font-ils  pas  connaître  et 
admirer  le  même  art,  malgré  la  diversité  des  composi- 
tions ?  c  Enfin  Homère  est-il  moins  grand  poète ,  lorsqu'il 
»  range  des  grenouilles  en  bataille  sur  les  bords  d'une 
•  mare ,  que  lorsqu'il  ensanglante  les  flols  du  Xante  et  du 


i>  Simoïs,  et  qu'il  eufjorgc  lu  lit  des  deux  IWuTtw  dv 
'  cadavres  humains?  Ici  sculcnicat  les  6U]Kii  sont  plu» 
•  grands ,  et  les  scènes  plus  ton'iblci.  t 

Puisque  c'est  toujours  le  ui<Smc  prîitcipc  <|ui  doit  sou- 
tenir, suînicr  i:t  diriger  les  urts,  qu'importe,  quant  k  \'ex- 
cdlcncc.  quel  est  le  «ujet  iiuil<5 ,  bien  que  cela  iinpoH«, 
quant  au  résultat ,  sur  r«sprit  «t  le  ctnur  de.»  «j>ect«ltjiiri. 
C'eut  toujours  lu  lui  d>^  l'LurDionie  ou  dv  In  bonutd  qui 
doit  survir  de  guide]  c'e^l  toujours  celle  des  proportioua 
en  fait  do  dessio  et  de  volorJt.  S'a^îuîl  mâme  d'une  sim- 
ple corbeille  tic  fruits,  s'ils  »onl  trop  gnn  al  hors  deua- 
lure,  iUne  produiront  aiwuDc  siitisfncliou  uu  «pectatAur; 
x'iU  sont  trop  petits  «t  au-dessous  dus  cuructëros  géoé- 
niux  de  la  oaloro,  il»  ou  l'întfïresseront  gut:re,  et  main* 
encore  si  c'est  saus  art,  sans  cboii  qu'ils  sont  di^ftMs- 
\ùa  quoi  donc  l'art  do  composer  en  peinture  et  d'imîter 
dos  fruits  diili're-L-il  quant  au  fond  de  l'art  de  peindre 
lies  personnages  grou^el  en  rapport  iealr'eux?-,ii  feul 


beau  et  lie  la  philosophie ,  sans  celle  de  la  perspecti?e  el 
la  géométrie.  Que  produit-il  donc?  des  riens  bien  pei- 
nes ,  des  niaiseries  qui  le  rendent  lui  et  son  art  presque 
méprisables. 

Tons  les  peintres  saveiii  qu'il  y  a  plus  de  mérite  à  com< 
poser  un  bon  poëme  épique  qu'une  bonne  tragédie»  un 
sujet  héroïque  qu'une  scène  de  cabaret.  Et  les  voilà  tous 
qui  visent  au  sublime ,  et  qui  prétendent  courir  et  s'éle- 
ver avant  de  savoir  se  soutenir  et  marcher.  C'est  donc  là 
a(|i.jpondoit  le  préjugé  qui  confond  le  mérite  avec  la  per- 
fection »  et  qui  crée  plusieurs  arts  de  peinture  et  plusieurs 
genres.  Quant  aux  peintres  qui  ne  veulent  peindre  des 
tableaux  que  pour  se  faire  un  nom  et  une  fortune,  peu 
importe  l'excellence  de  leurs  tableaux  s'ils  réussissent ,  et 
si  le  sujet  en  lait  le  seul  mérite.  Cependant  tout  véritable 
artiste  doit  avoir  pour  but  de  produire  des  choses  utiles , 
et  il  ne  doit  entreprendre  pour  cela  que  les  sujets  dans  les- 
quels il  peut  complètement  réussir  :  or  quels  que  soient 
les  sujets  qu'il  se  propose  de  traiter ,  ils  deviendront  des 
chefs-d'œuvre  sous  son  pinceau ,  s'il  est  muni  de  tout  le 
savoir»  de  toute  la  philosophie  que  requiert  la  peinture. 

On  m'a  compris  assez ,  j'espère ,  pour  qu'on  ne  croie 
pas  que  j'approuve  la  préférence  de  ceux  qui  aiment 
mieux  fin  sujet  commun  qu'un  sujet  élevé ,  une  Nourrice 
de  Van  Ostade  qu'une  Madone  de  Francia  »  un  Cranack 
qu'un  Morales,  un  madrigal  qu'une  comédie ,  eteofin  un 
Cidme  de  Vander-Neer  que  le  Dduge  de  Poussin.  Dieu 
me  garde  d'un  si  petit  goût  !  Mais  j'en  reviens  à  dire 
qu'il  y  a  dans  l'art ,  comme  daos  la  nature  ,  des  modes 
diflB&rens  ,  et  que  c'est  être  très-bon  peintre  que  de 
réussir  et  d'exceller,  soit  dans  les  uns,  soit  dans  les  autres. 


ïgC  iiiFi'iiHiiNï  ccnnEs  En  l'Ei-iTtRu. 

&nÛB ,  SI  chez  les  oioderoos  Ic6  peintres  de  grand»  cujcts 
ont  protluit  mille  ut  mille  laLleuux  nuipoulil^s.  académisé» 
liUDB  naturel  H  sans  utilïli^.  et  si  les  peintres  en  petit 
n'ont  été  que  «les  copistes  rampant»;  si  les  pfjntres  de 
lablcaux  historiques  n'ont  pas  loujours  fait  les  meilleur» 
portrait»,  par  l'habitude  de  no  rien  imiter  avec  sévdrîlé, 
ot  si  les  peintres  de  portraits  ont  échoué  dans  les  »u)eti 
his^toriques  qu'ils  n'ont  jimini»  uppris  h  composer,  tout 
cela  prouve  (jue  les  modernes  ont  été  privé»  de  bonai-s 
écoles  d'art;  mais  cela  ne  prouve  point  que.  dans  l'u-t 
libéral  el  universel  de  la  peinture,  il  y  ait  plusieurs  gen- 
res :  cela  ne  prouve  point  non  plus  que  le»  |teialrei> 
soient  anlorisés  h  produire  des  lablesux  inlérusnAn»  «M- 
lomcnl  par  la  justesse  de  la  représenUiion  ,  «I  lout-d-Jbil 
inutiles  sous  le  ropport  de  lour  iiiflueuce  Mur  les  mœu» 
ou  sous  le  rapport  de  la  vertu. 

C'est  ici  que  se  présente  l'occasion   de  reprendre  tmc 
idée  qui  mérite ,  \6  crois ,  d'étro  défâtoppée  de  aouffoMu; 
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seules  sources  du  bonheur  iDdi?iduel  et  général.  Nous 
avons  9  je  crois ,  établi  suffisamment  jusqu'ici  ce  principe 
dans  toute  notre  théorie;  mais  l'application  de  ce  prin- 
cipe à  tous  les  sujets»  à  tous  les  tableaux»  quels  qu'ils 
soient ,  n'a  peut-être  pas  été  complètement  exposée. 

N'est-il  pas  tems  aujourd'hui  que  les  artistes  ainsi  que 
le  public  cessent  de  se  contenter  d'images  ou  morale- 
ment insignifiantes  ou  dangereuses;  d'images  qui»  tout 
en  offrant  une  plus  ou  moins  grande  similitude  avec  les 
objets  naturels  imaginés  pour  la  composition  du  tableau, 
ne  produisent  rien  d'instructif»  rien  de  moral  pour  le 
spectateur  »  et  cela  bien  que  certaines  scènes  »  certains 
sujets  excitent  ou  les  larmes  ou  le  plaisir»  bien  qu'ils 
émeuvent  les  spectateurs»  bien  qu'ils  attirent  et  char- 
ment les  regards  »  bien  qu'ils  soient  sur  le  point  d'être 
utiles»  par  cela  qu'ils  sonl'touchans  et  intéressans.  A 
quoi  sert  un  tableau,  un  sujet  intéressant»  s'il  n'est  qu'in- 
téressant MRl  quoi  sert  un  tableau  dont  le  caractère  moral 
est  vague»  et  n'a»  par  conséquent»  ni  force  métaphysique» 
ni  puissance  morale  ?  Ouvrez  tous  ces  recueils  d'estam- 
pes offrant  les  copies  des  tableaux  de  nos  musées;  par- 
courez tous  les  cabinets  de  l'Europe  »  interrogez  tous  les 
tableaux  et  surtout  les  plus  célèbres ,  demandez-leur  une 
réponse  toute  morale ,  toute  relative  aux  besoins  du 
cœur  humain  :  vous  les  trouverez  pour  la  plupart  muets 
et  stériles. 

Ce  besoin  d'un  résultat  moral  a  été  trop  rarement 
senti  par  les  critiques  »  et  trop  rarement  appliqué  aux 
différentes  sortes  de  sujets  ,  pour  qu'on  ne  recueille 
pas  avec  empressement  les  réflexions  qui  peuvent  ten- 
dre h  le  démontrer  :  je  citerai  donc  ici  les  excellentes 


ubscrvatioDs   qu'on  lit  dsDS  un  opuscule  îiitiS ressaut  de 
U,  Slfunnti  Bulgari,  é)ève  de  David  '.  ' 

*  Uq  tableau ,  dit-il ,  qui  n'ofTre  aucune  leçon  morale', 
)  me  rQppËlle  la  fameuse  Table  d*Csi)|>e,  qui  finit  par  €«tl(! 
1  bsge  et  remarquable  critique  :  O  la  belle  téta!  niai»  ette 
!■  n'a  point  de  cervelle. 

•  En  effet ,  le  but  d'un  tableau  doit  Atre  d'înslmJre 
>  dVIevcr  l'âme ,  non  de  l'avilir  et  la  corrompre ,  de 
<i  primer  son  penchant  vura  le  vice,  et  non  de  l'excîteafi 

•  il  doit  la  cnutcnir  dans  les  bornes  de  l'équité  et  de 

■  Les  peintres  qui  conçoiveot  et  exî^cutent  do»  peni 
1  conforuies  aux  mœurs  dissolues  de  leurs  contomporain» 

*  profanent  les  arts,  et  ressemblent  ^  ces  courtisans  qi 
'  llaLtcnl  les  vices  des  princes  pour  obtenir  leurs  boum 


Me 

■ain»  V 


>>  Les  artistes  de  génie,  qui  consacrent  leurs  tal< 
t  représenter  des  acUom  mBipaaiauNi ,  méliteDt 
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»  Bélisaire ,  victime  d'une  cour  jalouse  et  déprayée , 
conserve  dans  la  mendicité  son  grand  caractère  et  toute 
sa  dignité. 

»  L'artiste  a /on  ne  peut  mieux,  exprimé  cette  situa- 
tion ,  qui  excite  l'indignation  dans  l'âme  la  plus  insen- 
nble»  et  réveille  avec  force  le  souvenir  d'une  noire  in- 
gratitude.et  d'uoe  atroce  injustice. 
1  Plus  loin  le  tableau  du  Serment  de$  Ooraee»  rappelle 
l'amour  de  la  patrie.  L'art  énei^ique  du  peintre  anime 
leurs  traits  de  couleurs  si  vives ,  que  le  spectateur  ne 
se  croit  pas  devant  qne  toile  peinte  «  mais  devant  ces 
héros  magnanimes  dadt  le  sort  doit  décider  des  destins 
des  deux  peuples^ 

»  Je  passe  nu  tableau  des  ThermopjUs^.Ce  ne  sont 
plus  trois  héros  romains  qui  vont  affronter  la  mort 
pour  la  prééminence  derleur  pays  t  mais  trois  cents  ci- 
toyens grecs  qui  se  dévouent  à  une  mort  certaine  pour 
la  liberté  de  leur  patrie. 

>  Le  grand  prêtre  assiste  aux  sacrifices;  l'encens  brûlu 
sur  l'autel  du  dieu  Mars;  des  couronnes  de  fleurs  sont 
offertes  à  Vénus ,  et  les  trompettes  guerrières  font  re- 
tentir au  loin  les  vallons ,  en  sonnant  l'heure  du  com- 
bat. Déjà  les  équipages  se  dirigent  vers  Sparte;  les  sa- 
crifices s'achèvent,  et  les  intrépides  Spartiates  saisissent 
leurs  javelots  pour  lutter  contre  l'armée  formidable  des 
Perses. 

»  Léoiridas  semble  préoccupé  du  résultat  de  son  dé- 
vouement par  rapport  à  la  destinée  de  la  Grèce;  le 
calme  de  son  maintien  exprime  tout  l'héroïsme  de 
cette  grande  âme ,  qui  dit  à  ses  guerriers  en  les  voyant 
prendre  le  dernier   repas  :  Ce  soir  nous    souperons 
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>  cbfï  Pluton.    Aii-dcsMius  dn  cet  ioiinorlel  roi  est  assi» 
~  son  f-aillaiit  iVèix* ,  jtéoélM  des  nii^mes  senlimens. 

■  A  côté  d'eux,  un  vieux  guonîpr  toiiobe  le  cœur  d" 
"sontils,  pour  s'assurer  s'il  répond  h  rc.nthoiiMU«n»t 
■>  qu'il  éprouve.  Plus  loin  ,  un  s«ldot  aveugle  ,  eonammo 
■  de  cet  amour  patrîutî({iie ,  Gt  excité  ^r  les  «om  dc« 
»  clairons,   s'élance  avec  transport,   entraînant  son  es- 

>  clave  dans  la  méléfi  pour  diriger  ses  pas  et  «es  coup». 
K  Quelle   noblesse  béroïquo  dans  les   traits  de  tous  ces 

•  guerrier»  I  quel  eothousiascne  sympathique  dan»    leurs 

•  mouvemens  !  combien  de  belles  conceptions  nr  (imîl' 

>  on  pas  dans  la  tête  pensive  de  Léonidnsl  et  que!   por 
«  trait  Irappant  ile.s  institutions  et  des  mœiin»  iiusttrcs  de 

>  cet  antique  et  ii  jamais  mémorable  peuple,  qui  n'ogll 
»  que  pour  la  patrie  et  pour  obéir  k  ses  saintes  lois  ! 

i>  Dans  cet  appareil  de  guerre  tout  annonce  l'approcbe 
»  du  combat ,  tout  parle  au  cœur  de  In  première  de»  yer- 

•  tus ,  tout  prédit  l'accomgHssement  de  l'immoridle  in»- 
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fait  cesser  le  carnage  des  deux  années ,  et  imène  la 
paix  et  runîon  de  ces  deux  peuples  rivaux  et  belli- 
queux. 

9  En  m'approehant  du  tableau  de  la  Mort  de  Saeratc , 
la  gloire  de  la  vertu ,  et  le  triomphe  de  la  peinture  fran- 
çaise ,  je  me  suis  senti  ému  d'un  saint  respect  pour  le 
divin  philosophe.  La  vue  de  cette  scène  sublime  et  pa- 
thétique, si  gravement  représentée,  frappe  d'étonnement 
rimagination  du  spectateur,  remplit  son  âme  d'une  douce 
mélancolie ,  et  lui  fait  partager  la  dookur  profonde  qui 
afllige  tous  ceux  qui  assistent  au  dernier  moment  de 
Socrate  dans  cette  obscure  et  désolante  prison  ;  le  fils 
de  Sophrosine  seul  en  est  exempt.  Il  conserve  son  ca- 
ractère patient  et  inébranlable ,  et  entretient  ses  dis^ 
dplines,  avec  sa  douceur  accoutumée,  de  l'importante 
question  du  dogme  de  l'immortalité  de  l'ame  ;  on  croit 
l'entendre  parler ,  et  on  est  pénétré  de  ses  principes 
religieux.  La  vue  de  .la  coupe  fatale  qui  doit  donner  la 
mort  au  plus  vertueux  des  hommes»  oppresse  et  déchire 
le  cœur. 

>  Avec  quelle  curiosité  respectueuse  les  regards  suivent 
les  dilEérentes  impressions  qu'éprouve  l'âme  de  ces 
illustres  disciples.  Platon  ,  assis  au  pied  du  lit,  montre, 
par  son  recueillement ,  l'accablement  de  son  âme.  On 
lit  dans  la  physionomie  de  Griton  une  sombre  tristesse, 
et  son  zèle  à  exécuter  religieusement  les  dernières  vo- 
lontés de  son  maître.  Le  deuil  est  peint  sur  la  tête 
d'Apollodore.  Un  autre  disciple,  emporté  par  la  fougue 
de  sa  jeunesse ,  pousse  des  cris  de  douleur  et  se  révolte 
contre  Tinjuste  et  criminel  arrêt  des  juges.  On  voit 
Cébès  et  Simias  prêter  une  vive  attention  aux  discours 


ti 
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•  de  leur  maUre  ,  <iui ,  |IM-  su  duiico  éloquenci^ ,    juir  lij 

•  force  de  son  raiBOuneincul  et  pnr  lu  grandeur  du  stifel 
»  semble  élerer  leurs  âmes  aux  ri^gious  6tb(^rÉ(.'s;  ta  f 

>  gique  tllusion  que  produit  le  tableau  y^  transporte  Vàm 

D  du  spectateur  même.  JamsU  sujet  si  beoii,  «1  (ouchaaQ 
f  si  auguste,  ne  fut  mi«ux  rendu. 

•  Celte  inappréciable  production  pnrtc  \c  cQcbct  dtii 
j>  génie  supérieur;  elle  est  le  graml  lin-o  du  goût,  do  1 

■  morale  et  de  celte  divine  éloquencn  ds  la  peintoniri 
<  qui  élève,  échauOb  et  attendrit  V&me.  i 

L'auteur   fnit  ensuite  remarquer  certaine»    peintun 
qui ,  »olon  lui  t  blessent  et  irritent  lu  vertu  nutonl  qu'élit 

■  chormonl  et  écbaulTeot  le  rice,  si  ingénicuspraent  voîM 

>  si  finement  présenté  dans  Ces  peintures.  I*ent-0il  BaieBH 

•  choisir ,  dît-il ,  de  ces  souvenirs  qui  troublent  les 

>  et  peut-on  les  retracer  avec    des   couleurs  plus  iltfi 

•  (rayantes  pour  niguillonner  IcspassîtOts  et  exciltM*  It^urfifl 
o  désirs?...  Lorsaue  de  semblables  nensées  sont  en 
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sujets  qui  manifestent  éTidemmenI  par  eux-mêmes  un 
caractère  d'instruction  morale,  mais  que  tous  les  sujets, 
queb  qu'ils  soient ,  sont  plus  ou  moins  susceptibles  de 
devenir  une  leçon  sous  le  pinceau  d'un  peintre  phUo- 
sophe.  Ce  résultat  dépend  donc  du  génie  de  l'artiste;  il 
dépend  de  l'idée  qu'il  a  de  son  art  et  du  but  qu'il  se  pro- 
pose d'atteindre,  en  l'exerçant. 

Si  nous  Toulons  considérer  sous  ce  point  de  Tue  le 
pins  grand  nombre  des  tableaux  fameux  de  nos  galeries , 
nous  n'en  trouTerons  peut-^tre  pas  dix,  peut-être  pas 
deux  sur  cent  qui  offrent  cette  qualité  ou  ce  proCt  tout 
moral  que  nous  réclamons  ici;  mais,  pour  entreprendre 
eel  examen  sans  procéder  avec  trop  de  recherches,  ou- 
vrons, par  exemple,  le  catalogue  ou  la  notice  des  ta- 
bleaux exposés  dans  la  galerie  du  Musée  royal  à  Pa- 
ris» 18S7,  et  prenons  au  hasard  un  certain  nombre 
d'indications. 

N*   101 1.    GioRGiOHK.  — Concert  ehampHre.  c  Une 

■  femme  nue  et  assise  tient  une  flûte  :  les  deux  hommes 

■  qitt  l'accompagnent  sont  habillés  selon  la  mode  du  tems  ; 

■  l'un  joue  de  la  guitare ,  l'autre  est  simplement  specta- 
»  teur.  A  la  droite  du  tableau ,  une  femme ,  la  main  ap- 
*  puyée  sur  le  bord  d'un  réservoir  en  pierre,  répand 

■  l'eau  que  renferme  un  vase  de  cristal.  ■ 

Ce  tableau ,  qui  devait  être  admirable  par  la  vérité  et 
la  força  des  couleurs ,  est  bien  certainemimt  la  produc- 
tion la  plus  inutile ,  moralement  parlant ,  qu'on  puisse 
imaginer  :  il  est  impossible  d'y  trouver  la  moindre  pen- 
sée capable  de  se  diriger  vers  le  cœur.  Et  quand  même 
l'érudition  parviendrait  à  nous  éclairer  sur  l'intention  du 
peintre  qui  a  cru  devoir  réunir  ces  figures;  quand  même 
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elles  ieraient  des  pnrtrniU ,  qimud  uu-inc  la  composUiou 
(.eraitalk^goriquc,  l'oiivraj^ti  n'«itGt>t  jia^  rnoîn»  Intit-îi-fait 
nul.  par  cela  qu'il  u'oDre.  put  nu  «pcctutriir  In  moîodrc 
poésie  niomlc.  N'cst-il  pan  plu»  Mm|)l<!  de  croire  qae 
Giorgione,  foulant  éludicr  les  effets  d'optiqve  sur  le  nu 
<;n  plein  air,  a  réuai  dsns  ce  UbUau  ces  mémoa  éliide« 
suiis  Hucune  inLcntion  wélupliyniquc  d«  coinprtsitiun  ? 
N"  5i5.    ViE^. — Ermite  endormi.  iVnv.  avonlure 

•  a  fourni  le  suJH  de  as  lablcau.  En  1 7Ô0,  X  Vicn ,  ulon 
»  pousinnoairo  du  rui  de  Franco  à  Rome,  {>oi|çimit  un 

•  pied  d'après  natum  r  un  eruiilc  lui  «ervnîl  di;  modèic. 
"  Tandis  que  le  pcJutra  travnillaïl ,  le  cénobite  prit  «on 
«  violon,  et  bieulût  s'endormit;  4.  Vieo  le  dcsuna  daiu 

•  celte  attitude  et  en  lit  le  tableau.  • 

Que  ce  peintre  ait  dessiné  comme  i^tude  ce  moilÀIn 
donuaDl.  rien  de  mieux  ;  mais  qu'il  ait  oITert  au  piililii' 
uu  tableau  grand  comme  nnture  de  ce  sujet ,  c'est  igno- 
rer absolument  la  destînaLÎou  de  k  ocinture  et  los.li 
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N*  539.  JoRDAÉNs  (  Jacq.  )  —  Ijù  Roi  boit.  (  Gomposi- 
lion  de  dix  demi-figures.  ) 

Ou  pourrait  supposer  une  poésie  morale  dans  ce  sujet 
propre  h  exprimer  la  joie  dans  Tintérieur  d'une  famille  : 
rien  de  cela  ;  Jordaëns  a  pensé  ë  iaire  un  gros  réjoui  et 
quelques  caricatures  en  souvenir  du  coloris  de  Rubens  : 
le  technique  de  son  art  avait  absorbé  toutes  ses  pen- 
sées. 

N*  3s4*  Wattbau.  —  c  L'embarquement  pour  Ttle  de 

■  Cythère.  » 

Rien  n'est  plus  ridicule ,  plus  indigne  de  la  noble  gra- 
vité de  Thomme  que  ce  ramassis  de  toutes  sortes  de  pou- 
pées ,  représentées  dans  ce  tableau  avec  un  très-grand 
talent  et  avec  un  coloris  digne  de  Paul  Véronèse. 

N*  6s5.  OsTADB  (Is.  Van).  —  cUn  paysan  dans  sa 

■  charrette  s'arrête  à  la  porte  d'un  cabaret  pour  se  rafrat- 
>  chir.  • 

La  peine  que  prend  un  peintre  qui  produit  de  sem- 
blables tableaux ,  ne  serait-elle  pas  mieux  employée  s*il 
s'occupait  de  faire  ou  des  souliers»  ou  Ae^  habits,  ou  un 
métier  utile  à  la  société? 

N*  797.  Slihgblaiiiit.  —  t  Une  dame  est  assise  entre 
•  ses  deux  enfans»  dont  l'un  tient  un  n!d  d'oiseaux;  près 
»  d'elle  est  un  perroquet  perché  sur  un  bâton  :  son  mari 

■  remet  une  lettre  à  un  jeune  nègre.  » 

On  conviendra  que  si  les  cabinets  abondent  en  tableaux 
de  cette  sorte,  c'est  la  faute  du  public»  parce  qu'il  ne  voit 
dans  la  peinture  que  l'art  de  copier ,  et  jamais  l'art  d'ins- 
truire en  intéressant. 

N*  1175.  Sabbatiri.  — La  f^icrge  viêiie  sainte  EU- 
sabeth,  «  Sous  la  figure  de  la  Vierge  »  le  peintre  a  repré- 
TOBE  vin.  se 


h  aenlé 
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)  dornit^re  prince^su  il«  Salenie,  d«  la  fitniîlt» 


>  Villa  Marînn  ;  sous  colle  <li^  Zacltariv,  Itcaiardu  Taïso , 
I  secrétaire  des  princCA  tle  Salerne ,  etc.  » 

On  conriendra  qu'un  tel  peiiilre  se  inoquujl  lout-à-fait 


des 


gens. 


N"  isa5.  TiTiEi».  —  La  Pèlerins  d'Bmmails.  tDniM 

•  ce  tableau,  Charles  V,  te  cardinal  Ximeniis  ct-^lii- ' 
0  lippe  II  Ii;;urent ,  le*  deux  premier»,  en  péluria» ,  bIcd 

•  doraier  en  page.  » 

J'ejoulerai  ijiie  «ou»  In  lublc  nu  nporroit  un  dul  eu 
action.  Le  fameux  tableau  des  Nocch  de  Caoa<,  du  Cad 
Véron^o,  oQi'Q  de  tniSme  la  i^uoioD  d'une  loula  d«  fi- 
f^iiret  incohérentes  :  on  y  Toil  Jésus,  Marie,  Tijitorollo , 
Tiziano,  le  graud  turc  et  un  fou;  c'ovt  tm  vrai  «dmi- 
^ndis ,  semblable  aux  plerios  de  lîgtire»  de  cire  tpi'oa 
promèoc  dans  les  foires. 

N'IaSa.  «Titien. — Jupiter,  sons  la  forme  li'unsalTrp.» 
Je  .défie  à  qui  que  ce  atàl.àa  voicrioD  d^instcucUUiuia 
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va  frapper  un  homme  à  genoux  «  ayant  les  mains  liées, 
v.i  vu  par  le  dos  »  en  sorte  que  le  profil  de  celle  tête  est 
mal  aperçu.  En  vain  un  chrétien  chercherait  à  lire  sur 
cette  tète  la  sainte  résignation ,  le  calme  d*une  conscience 
pure ,  Tcspoir  de  la  palme  immortelle  :  ce  profil  à  barbe 
ne  signifie  rien  de  tout  cela;  mais  les  pieds  sont  saillans 
sur  le  terrain ,  et  la  figure  se  détache  parCaitement  bien 
du  fond. 

Je  n'en  finirais  pas ,  si  je  voulais  citer  tous  les  tableaux 
dépourvus  de  caractère  moral ,  de  toute  espèce  de  poésie 
morale;  je  terminerai  par  celui  de  Fenlèvement  d'Hé- 
lène. 

N*  io5o.  Guido-Reni  a  introduit  dans  ce  tableau  com- 
posé de  plusieurs  figures  théâtrales ,  et  costumées  de  la 
manière  la  moins  propre  à  rappeler  la  grâce  et  le  goût 
des  Grecs ,  un  petit  nègre  qui  tient  en  lesse  une  mar- 
motte. Encore  si  ce  Paris  était  beau  •  si  celte  Hélène  était 
attrayante;  mais  quelle  parodie,  quelle  scène  intigni- 
fianle  et  hors  du  sujet  ! 

Oui ,  il  faut  en  convenir ,  les  tableaux ,  depuis  Tépoquc 
académique  des  Caracci ,  furent  dénués  d'utilité.  Ils  ont 
plus  nui  aux  mœurs  et  à  la  religion  qu'ils  ne  leur  ont  été 
favorables;  ils  ont  trop  souvent  rendu  le  vice  aimable»  el 
la  sainteté  chrétienne,  triviale  et  ridicule.  Nos  héros  sont 
laids  et  haïssables  en  peinture ,  et  même  en  sculpture. 
La  dignité  de  Thommc  est  outragée  dans  les  images;  les 
tableaux  se  présentent  comme  des  types  impérieux  d'in- 
décence et  de  mauvais  goût.  Kos  temples  sont  pour  ainsi 
dire  profiinés  par  ces  images  qui  insultent  à  la  simplicité 
des  cœurs;  et  la  peinture,  art  si  bienfaisant,  si  morale- 
oiont  utile ,  produit  des  milliers  de  tableaux  pn»;»res  h 


F  v  ; 
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lioii,-J  fausser  IV-^prit,  h  atïlir  notre  iime,  i;l  à  iious  cor- 
roi  iipi'p. 

Beaucoup  de  peintres  croient  qu'il  «ufTit  de  remuer , 
d'eitciler  les  sens  du  «pectoteur  ;  tnais  ï)  Fflut  diriger  et» 
impressions.  La  politique,  U  religion  ,  le»  iiicciirs,  VoiJï 
In  source  d'une  foule  d'impressions  1)01  pcuvrnl  ôlro  ren- 
dues vives  par  la  peinture;  cependant  il  ne  faut  ptiis  s'co 
tcuir  ii:  il  faut  que  dans  ce*  îmai^cs  vi?es  il  rossorle  une 
po^ie  nSellcment  uioralu ,  il  faut  que  la  vue  d'un  lablesu 
produise  sur  l'âme  quelque  bien. 

Nous  venons  d'indiquer  de  grands  ttijcts,  Amt  acim* 
imporlaules ,  pourquoi  ne  signalerionx-nous  pas  le  même 
but  général  dans  des  sujets  ordinaire»,  dans  des  images 
mêmes  d'ohjels  vulgaires  ?  Quoi  !  uoe  sct^DO  familii'rre  et 
d'iutérieur,  un  portrait,  un  paysage.,  une  vue  d«  iiior, 
un  tableau  de  fruits  et  do  fleurs ,  ne  petiveut-îls  donc  pas 
offrir  aussi  leur  cùlé  moral;  et  n'est-ce  p«s  Ut  ce  iju'oat 
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idée  bienfaisante  :  la  vue  d*une  campagne  sans  caractère 
sera  peut-être  rendue  ayec  une  indicible  vérité;  elle  di- 
vertira très -agréablement  le  pectateur;  mais  elle  n'amè- 
nera aucun  autre  résultat ,  et  jamais  une  telle  production 
ne  sera  comptée  au  nombre  des  œuvres  utiles  du  génie. 
Les  productions  des  hommes  sont  modiflées ,  dit-on  » 
par  les  siècles ,  par  les  mœurs ,  etc.  Que  veut-on  dire  par 
là?  On  veut  dire  que  tel  choix  qui  intéressera ,  touchera 
et  plaira  dans  un  tems  »  plaira  peu ,  touchera  peu  dans  an 
autre.  Qui  en  doute?  Mais  ce  n*est  parler  que  da  moyen; 
ici  nous  parlons  du  but.  Or  ce  but  est  le  même  aujour- 
d'hui  qu'il  a  toujours  été  »  et  il  sera  le  même  encore 
dans  mille  ans.  Albert-Durer  habillait  »  il  y  a  trois  cents 
ans .  avec  les  robes  des  dames  de  Nurembei^  les  saintes 
femmes  qui  pleurent  la  mort  de  Jésus.  Aujourd'hui  on 
«iffublc  ces  mêmes  figures  à  la  manière  des  académies , 
c'est-à-dire  avec  de  laides  étoffes  embarrassantes ,  em- 
barrassées, invraisemblables,  laides  et  tout-à-iait  impro- 
pres. Supposons  qu'on  les  habillât  avec  les  robes  de  ce 
siècle^i  »  quel  profit  en  retirera-t-on  pour  Texcellence  mo- 
rale du  tableau  ?  Aucun.  11  s'agit  donc  d'adopter  le  vrai 
costume ,  celui  qui  est  propre  au  sujet  et  à  son  caractère 
moral  :  toute  modification  provenant  des  mœurs  actuelles 
n'ajoutera  rien  à  l'utilité  réelle  des  tableaux.  On  s'entend 
donc  mal ,  en  disant  que  nos  tableaux  sont  bons  parce 
qu'ils  sont  plus  rapprochés  de  nos  mœurs  et  de  nos  habi- 
tudes, et  que  les  tableaux  du  dix-septième,  par  exemple, 
étaient  beaux  pour  ce  siècle;  en  sorte  que  l'influence  des 
mœurs  d'alors  devant  nécessairement  avoir  eu  lieu  sur 
ces  tableaux ,  nous  ne  devons  pas  nous  en  plaindre.  Où  en 
seraient  les  poètes ,  les  statuaires  et  les  peintres ,  s'il  fal- 
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lait  ainsi  épier  les  nuaaccs  de  dos  mœurs  et  de 
lorsqu'il  e'agit  de  représenter  In  nature  de  ton»  le*  lenwt 
l'homme  en  général,  son  moral  et  sp»  pussions.  Sulomon 
nrait  sûrement  une  idée  plus  jusle  de  l'art  de  la  peinture, 
lu!  qui  disait  qu'il  n'y  a  rien  de  nouveau  sous  le  aoleits  p 
ce  qui  veut  dire  que  le  beau ,  l'ulile  ,  ainsi  que  la  vcria^^^ 
sout  de  tous  les  siècles ,  et  de  tous  les  pays. 

Mais  revenons  h  l'uLjcl  spécial  do  ce  chapitre ,  «t  con- 
cluons de  tout  ce  qui  précède  que  c'est  par  inultcriliau  et 
par  routine  que  tes  modernes  ont  établi  des  classifications 
qui  ilistingueuL,  selon  eux,  les  peintres  d'bîstoire  des 
peintres  de  geurc,  et  ccrix-ci  df>3  paysagiste.»  repré«eu- 
tent  des  ligures;  c'est  encore  par  routine  qu'on  rcut  voir 
lin  genre  dttTérent  de  peinture  dan»  celle  qui  s'eTécnl» 
en  petit  it  htule  ou  dans  ucllu  qui  s'exécVte  à  la  gomnifl 
et  qu'on  11  appeiét!  mini«lure. 

Nous  croyons  donc  qa 'if  convient  do  nedîstïogui 
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ianiilière  exéèuté  à  gouache;  portrait  exécuté  en  pastel; 
tableau  do  marine  peint  h  huile  sur  bois,  sur  cuivre,  etc.; 
tableaux  de  sujets  héroïques  représentés  à  fresque ,  etc. 


CHAPITRE  537. 


DES  TABLEAUX  D'HISTOIRR. 

Ijes  considérations  précédentesn  ous  dispensent  do 
développer  ce  chapitre ,  qui  d'ailleurs  ne  pourrait  offrir 
qu'une  répétition  des  divers  préceptes  exposés  dans  le 
cours  de  notre  traité ,  préceptes  essentiellement  applica- 
bles h  ce  que  les  modernes  ont  voulu  appeler  la  peinture 
d'histoire.  On  peut  dire  que  ce  qu'on  voudrait  réunir  ici 
en  fait  d'éloges ,  de  témoignages  de  prédilection  et  d'es- 
time ,  pour  le  prétendu  genre  de  l'histoire ,  est  applicable 
à  la  peinture  en  général.  Si  les  critiques  y  faisaient  bien 
attention ,  ils  reconnaîtraient  combien  les  embarrasse 
|Mirfois  l'emploi  de  cette  dénomination,  peinture  d'his- 
toire ,  lorsqu'il  s'agit  de  tableaux  composés  de  figures , 
qui ,  bien  qu'elles  soient  aussi  belles  qu'aucunes  qu'on 
voit  ordinairement  en  peinture ,  ne  se  rapportent  cepen- 
dant h  aucun  fait  historique ,  et  expriment  tout  aussi  fré- 
quemment des  mœurs  seulement,  des  allégories  ou  de 
simples  êtres  mythologiques  que  des  traits  ou  des  sujets 
de  l'histoire. 

Au  reste ,  ne  serait-ce  pas  un  peu  è  l'aide  de  la  vanité 
des  peintres  médiocres  que  se  serait  perpétuée  cette  ex- 
pression de  peintre  d'histoire  ?  Un  peintre  qui  dit  :  je 
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peins  l'histoire,  parce  qu'il  a  réuni  quelques  figures  his- 
toriques dans  uii  tableau,  laisse  à  puiiser  qil'U  s'ëlèvc 
bien  haut  et  qu'il  a  la  tête  pleine  de  grands  faits  el  dv 
beaux  cboix  liistoiiques,  ce  qui  le  place.  spIod  lui,  b  ctHé 
des  Tiiucidydc  et  de>  Xénophou;  ccpcndont  lu  titre  de 
peintre  de  poésies  eût  été  plus  imposant  encore. 

Il  semble  donc  qu'il  serait  beaucoup  plus  naturel 
d'employer,  selon  les  cas.  In  dénominuticn  de  pciolns 
de  sujets  historiques  ou  de  sujet»  mythologiques  ou 
héroïques ,  que  d'employer  inconsidèrénicnt  lu  dAoo- 
mination  de  peintre  d'iiîstoîro .  dénominatiou  qui,  daat 
le  fait,  est  imiiiupre.  Lu  efTot ,  si  l'iirlisle  iw  fait  que 
peindre  l'histoire  comme  ou  l'écrit  ordijinireim^nt ,  il  rcsle 
historien  sans  être  poète:  il  n'est  que  narrateur  ot  aulle- 
ment  compositeur,  ou  créateur  selon  l'art  libéral  ds  la 
peinture.  11  est  vrai  que  le  peintre,  en  ne  faisant  nommer 
peintre    d'histoire,    espère  intéresser    davantage,    mm 
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condescendance^  el  pour  complaire  à  des  paréos  ou  à  des 
amis,  qu*un  peintre  de  tableaux  se  résigne  à  consacrer 
son  pinceau  à  la  ressemblance  de  tel  ou  tel  individu  ! 
Ces  milliers  de  portraits  qui  sortent  de  la  main  de  tant 
Je  peintres  sans  talent,  et  qui  n'adoptent  ce  genre  de 
tableaux  que  par  spéculation,  sont  d'ailleurs  si  médiocres 
en  général ,  si  mauvais ,  si  ridicules ,  qu'il  en  est  résulté 
une  déconsidération  presque  unanime  pour  ce  genre  de 
tableaux,  et  que  ceux  qui ,  sortis  du  pinceau  des  maîtres 
trèa-habiles,  sont  exposés  dans  les  cabinets ,  ne  sont  re- 
gardés que  comme  des  exceptions  à  ce  discrédit  universel 
dans  lequel  sont  tombées  les  peintures  de  portraits.  Mais  on 
raisonne  fort  mal  à  ce  sujet ,  car  puisqu'il  n'j  a  que  très-peu 
de  bons  portraits,  ne  devrait-on  pas  en  conclure  que  ce 
genre  de  tableaux  est  fort  difficile  à  exécuter,  à  porter  jus- 
qu'à un  certain  degré  de  perfection ,  et  que  c'est  pour  cela 
que  Ton  ne  recherche  guère  que  ceux  qui  sont  l'ouvrage 
de  peintres  très- habiles?  Mais  cette  prévention  provient 
surtout  de  Tignorance  où  l'on  est  de  la  vraie  définition  de 
la  peinture. 

De  quoi  s'agit-il  lorsqu'on  iàit  un  portrait  ?  Il  s'agit 
d'une  production  d'art  dans  laquelle  le  beau  doit  être 
associé  au  vrai  et  fondu  avec  lui.  11  s'agit  de  donner  l'i- 
dée la  plus  complète  possible  de  l'individu  dont  on  se 
propose  la  ressemblance,  et  cela,  non- seulement  en  répé- 
tant avec  exactitude  la  proportion  et  la  forme  de  ses  traits, 
ainsi  que  les  teintes  de  sa  carnation ,  mais  en  fortifiant  les 
caractères  et  les  intentions  de  la  nature  manifestées  sur 
cet  individu,  en  sorte  que  dans  l'esprit  du  spectateur 
reste  profondément  gravée  Tidée  de  ce  caractère ,  dont 
l'unité  doit,  pour  ainsi  dire,   être  frappante  et  vivre  eu 
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ciLtc  iitiaj;t'.  Le  pciolre  de  portraits  csl  donc  un  ptjinlrc 
ilc.'^  nireurs ,  ce  u'est  doac  poiut  un  copble  qui  s'en  lient 
il  des  signes  fnibirs  et  peu  iatéressans,  quoique  saisis 
avec  une  grande  justesse  de  mesures  luathématiqtics;  car 
ccst  aussi  une  justesse  pliilosophique  qu'on  attend ,  qu'on 
exige  de  lui;  c'est  un  spectacle  moral  et  instructiP qu'on 
lui  demande;  c'est  l'unité  dans  l'expression  de  la  vie  et  de 
IV'spèce  de  l'individu  que  nous  attendons  de  son  pinceau  : 
i-l  de  plus  nou6  prétendons  que  ce  spectacle ,  si  natarel , 
■j  animé,  uous  plaise  par  ses  combinaisons  optiques 
l'.t  pittoresques,  par  sa  convenance  avec  ta  mode  ou  le 
•iujct,  et  enfin  comme  spectacle  généralement  beau. 

Tous  ceux  qui  vont  trouver  un  portraitiste  pour  se 
l'aire  peindre  ne  sont  pas  munis  de  ces  idées,  pas  plus 
([ue  le  peintre  qui  est  bien  persuadé  qu'il  sera  applaudi, 
s'il  saisit  la  lesseinblaoce  du  personnage  qui  vient  chez 
lui  [aire  copier  sa  figure.  Cependant  on  peut  aflîrmcr  que 
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image  de  sa  maîtresse,  peiote  par  uo  artiste  philosophe, 
elle  fixera  cette  nouvelle  image  et  restera  muette;  elle 
ne  sourira  plus  en  comparant  chaque  partie  à  la  même 
partie  du  modèle  ;  elle  ne  pensera  plus  à  une  parodie 
plaisante ,  mais  elle  éprouvera  du  respect  pour  cette 
image ,  pour  Fart ,  et  pour  l'artiste  qui  a  pu  produire 
un  tableau  qui  agit  sur  elle  avec  autant  d'effet.  Elle  trou- 
vera donc  que  cette  image  rappelle  exactement  les  traits 
et  l'air  de  sa  maîtresse ,  vue  dans  ses  beaux  momens  ; 
elle  pensera  que  c'est  son  âme  qui  est  peinte  là ,  et  qu'en- 
fin ce  portrait ,  magique  et  moral ,  est  un  très-bel  ou- 
vrage. J'ai  vu  des  sauvages  regarder  des  portraits»  et 
toujours  c'étaient  les  idées  exprimées  dans  le  tableau ,  et 
rarement  la  comparaison  optique  qui  les  occupaient. 

C'est  de  l'art  du  portrait  ainsi  conçu ,  ainsi  exécuté, 
qu'on  peut  dire  qu'il  nous  console  de  l'absence  d'une 
personne  chérie ,  qu'il  lie  entr'eux  les  siècles  en  faisant 
vivre  simultanément  ceux  qui  ont  figuré  à  des  époques 
si  éloignées ,  et  qu'enfin  il  contribue  ainsi  au  bonheur  de 
rhumanité.  C'était  sûrement  une  image  peinte  avec  cette 
bienfaisante  philosophie  qui  faisait  dire  à  la  belle  com- 
tesse de  Mantouc  écrivant  h  son  époux  :   «  Ilélas  I  je  n*ai 

•  pour  consolation  que  votre  portrait  de  la  main  de  Ra- 
»  phaè'I.  Mais  je  m'entretiens  avec  ce 'portrait.  J'adresse 
»  h  celle  image  insensible  et  muette  toutes  les  caresses  et 
9  les  douceurs  que  je   vous  prodiguerais  à  vous-même. 

•  Illusion  chère  à  ma  tendresse  !  à  tes  regards,  h  ton  sou- 
9  rire,  je  crois  que  tu  veux  me  parler;  je  m'imagine  aller 
9  entendre  ta  voix.  Votre  fils  même  vous  reconnaît ,  et  ne 
«  voit  point  cette  peinture  sans  bégayer  le  bonjour  à  son 

•  père.  Voilà  ce  qui  soulage  un  peu  ma  douleur,  ce  qui 
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>  m'abrège  un  peu  les  longs  jours  i^ue  votre  absence  m« 

■  rend  fii  Iristcs.  >  (  Poésies  du  comte  Ballha^ar  Casli- 
glione.  ) 

Hais  que  pont  uvoir  d'util»  un  portrait)  id  vivuot,  litl 
correct  qu'il  soit,  s'il  n'csprinifi  qu'un  air  empruali , 
qu'une  minauderie  Av  salon  ou  de  boudoir;  si  lo  ïéle- 
meul  et  loule  la  composition  ne  peuvent  donner  des  idées 
qu'au  tailleur  ou  fi  l'ébénislc  h  la  mode  ?  A  quoi  survcat 
des  méchans  portraits,  tels  qu'on  en  voit  tant  aujourd'hui, 
si  ce  n'es)  ii  apprendre  h  nos  neveux  que  notre  co^tufued'à- 
présenL  est  ridicule  ,  qu'il  est  plus  mesquin  et  plus  trivial 
que  celui  d'aucun  peuple  de  la  terre? 

M.  Pierre  ,  fort  mauvais  premier  peintre  du  Roi .  diwit 
avec  bonbomie,  il  y  aura  bientôt  un  siècle  :   «  Savez-vous 

■  pourquoi  nous  autres  peintres  d'histoire  nous  no  faisons 

>  pus  de  portraits  ?  c'est  que  cela  est  trop  dlIFicilt).  >  Voilii 
un  mot  remarquable  ;  îl  est  bon  <i  répéter  h  tous  ces  pein- 
tres, àloutes  ces  daçDoa^guLi  no  Mçh«tit  que  poter  ffif- 
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pinceaux  on  lui  apprit  à  manier  la  règle  et  le  compas  » 
on  lui  apprtt  les  élëmens  de  géométrie-pratique,  on 
Texerça  à  corriger»  à  perfectionner  son  oi^ane  et  ses 
idées  par  ce  moyen  »  et  qu'on  la  rendit  capable»  par  ces 
études  positives  et  généralement  utiles  •  ainsi  que  par 
celles  qui  y  sont  analogues  et  qui  concernent  le  coloris 
et  les  lois  de  la  vision  »  d'entreprendre  la  représentation , 
soit  d'une  fleur»  soit  d'une  tête  ou  d'un  paysage.  Et 
même,  quanta  l'autre  moitié  de  la  peinture,  )e  veux 
dire  le  beau  choix  et  la  philosophie  de  l'art ,  bien  qu'il 
làille  consacrer  beaucoup  de  tems  pour  parvenir  à  ce 
savoir  complet  »  je  crois  cependant  nécessaire  et  même 
indispensable  de  leur  en  faire  connaître  les  élémens  et  la 
ihéorie  première  »  afin  qu'elles  sachent  distinguer  ce  qui 
est  affecté  et  ce  qui  est  laid  »  mal«!:ré  la  mode  et  ses  mau- 
vais exemples;  ce  qui  constitue  enfin  l'ordre»  l'harmonie 
et  la  beauté. 

Biais  vous  toutes  qui  comptez  sur  votre  goût  naturel , 
sur  votre  gracieuse  Facilité ,  sur  vos  idées  vives  et  rapides» 
vous  ne  savez  donc  pas  que  pour  bien  écrire  seulement 
la  fable  du  loup  et  de  l'agneau  »  du  renard  et  du  corbeau» 
il  faut  êlre  un  Lafonlaine»  c'est  à  dire  un  grand  poète» 
c'est  à  dire  un  homme  fort  »  très-profond  en  étude  et  en 
connaissance  des  anciens  et  de  la  nature.  Vous  ne  savez 
dooc  pas  que  M.  Pierre  ne  pouvait  fiiire  un  portrait  parce 
qu'il  n'avait  point  assez  étudié  la  nature  ou  l'art  »  bien 
qu'il  eût  composé  des  peintures  vastes  pour  des  penden- 
tifs et  des  coupoles»  bien  qu'il  ait  fourni  des  dessins 
pour  des  vignettes  »  des  tapisseries  »  etc.  »  etc.  Pauvres 
petites  »  que  les  messieurs  saluent  avec  extase  »  que  les 
papas  admirent  »  que  les  soi-disants  amis  du  papa  admi- 
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renl  aussi,  qllr^  lusniarchands  de  couleurs  el  de  jolis  ca- 
dres ont  bien  soin  ào  inéuiigi-r  et  d'encourager,  savcic- 
vous  Lieu  que  vous  commencez  l'arl  par  )«  point  l«  pliix 
(liiricilc;  que  pour  fuire  dnux  ^guk  d'accord  el  pour  placer 
une  tf  te  sur  le  col ,  il  f'nul  avoir  travaillé ,  eu6  ,  pûlI  sur  la 
perspective,  l'anotomie,  la  mécanique  vivante,  ot  sur 
mille  questions  de  l'art?  Vou«  parler  eu  uiâitrcii  d'une 
Lrodcrie,  d'une  échancruns  do  robe,  d'une  iniiuche  h  U 
modo  d'un  tii<iii>Li<^u  do  italoii ,  et  vou»  no  savez  tnétne  pas 
dire  où  le  spectateur  d«il  le  placer  pOnr  voir  da  rral 
point  de  rue  Ici  ou  lit]  porlruit  sorlunt  do  vos  mJiïlU. 
Vous  prétendez  avoir  ua  œil  délicat  et  jiuito.  el  pour 
]Kiudro  vouâ  vous  ^litce/  trop  ptH,  trop  au-<le.s»us  du 
.  mndi'^le  ,  el  de  tn.inièro  Ji  foire  des  mouetr^K ,  si  vou«  oo- 
picK  ce  que  vous  voyct  ;  onfm  ce  modtile  vous  ne  lo  ci^i- 
iiaiïsez  pas.  S!  on  vous  diHnandait  le  prolU  de  cette  bou- 
che, de  ce  n&z  que  vous  peignez  do  trois  quarts  .  quS  W>U* 
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tre  au  rang  des  habiles  arlLsles,  on  peul  exposer  aux 
yeux  du  public  des  chefs-d'œuvre. 

Ce  n'est  ccrtaiDcment  pas  Taptitudo  ni  le  talent  naturel 
qui  manquent  h  ces  centaines  de  personnes  qui  font  de 
uiauTais  portraits  ;  elles  saisissent  les  physionomies  ;  elles 
animent ,  elles  rendent  quelquefois  et  expriment  en  partie: 
la  grùce  d'une  bouche,  la  finesse  d'un  regard,  le  tour 
heureux  d'une  chevelure;  elles  font  enfin  leurs  portraits 
resscniblans,  de  manière  à  ce  que  chacun  reconnaisse  tout 
de  suite  l'original.  Mais  est-ce  là  l'arl  de  la  peinture,  esl-co 
là  une  image  des  intentions  »  des  vues  et  de  Tesprit ,  de  la 
nature  ?  Que  signifient  ces  pauvres  tableaux ,  h  quel  degré 
sont-ils  rapprochés  du  vrai  et  du  beau  ?  Où  est  l'unité  de 
caractère,  l'harmonie  morale  ;  où  est  le  foyer  de  pensée 
qui  tantôt  nous  échanife  doucement  et  par  degrés ,  puis 
tout-à-coup  nous  éclaire ,  nous  émeut  et  nous  aji^îte 
fortement  ?  Dans  le  portrait  de  cette  toute  jeune  fille , 
a-t-on  peint  son  ingénuité?  Non;  elle  est  ressemblante, 
mais  avec  un  air  coquet  qui  n'est  pas.le  sien.  Ce  n*est  pas 
là  sa  bouche  timide,  un  peu  boudeuse;  ses  lèvres  pres- 
qu'unies  l'une  à  l'autre,  un  peu  mates,  un  peu  pales  : 
c'est  une  autre  bouche ,  c'est  plutôt  celle  d'une  veuve 
parée  et  à  prétention;  et  ses  yeux,  si  purs,  si  pleins  de 
candeur»  ils  ne  sont  point  exprimés  par  ce  regard  bêle 
ou  hardi ,  par  ces  paupières  faites  d'idées  et  qui  ne  disent 
rien. 

Non  Messieurs ,  non  Mesdames  à  palettes  éclatantes , 
à  chevalets  de  très-bel  acajou,  vous  ne  pourrez  imiter  la 
nature ,  ce  qui  veut  dire  :  vous  ne  pourrez  répéter  le 
charme  de  ces  yeux  chastes,  doux  et  pénélrans;  le 
charme  de  ces  attitudes  naïves  et  éloquentes,  le  charme 
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(ks  l'irrscnlin.fl  par  coii.sé(|iiont  leurs  formpsel  luur  cou- 
li?iii',  si  vous  ij':ivc:e  pour  oiailre»  <jui;  des  arliales  ignorans 
et  v.initL-u\,  qi]<-  (les  couroure  de  cachcl,  qui  vous  fonlac- 
croire  gcntiiuriiL  qu'avec  du  soin  et  de  la  résolutioD  de 
pinccnii,  on  produit  de  belles  choses:  professeurs  sans  sa- 
voir Il  antis  sitici^rili!,  qui,  au  lieu  de  vous  faire  euvicager 
i'iirt  fie  In  peinture  comme  uq  art  immense,  qui  est  J'cga! 
i]i-  l'art  des  poètes ,  vous  iavileot  à  lu  témérité,  vous  font 
^oi^  d:ins  un  portrait  une  production  sans  conséquence  et 
.sans  (linieiilli's;  et  qui ,  au  Heu  d'élever  votre  talent  sur 
des  j)rjticipes  snliiles,  positifs,  puisés  dans  la  géométrie, 
l'opliqne,  la  luiliire  et  la  philosophie,  vous  étourdissent 
agréuLlenient  en  vous  parlant  tout  !i  la  fois  de  génie,  de 
dessins  au  poinljllé,  de  Kaphaâ,  de  Seppia ,  du  Parthé- 
iion  ,  (les  iioii\  elles  de  l'Insiiiiit  el  de  tous  les  jolis  petits 
tableaux  qui  Ibnt  fureur  nu  salon. 

En  voilii  ossen  pour  donner  ù  entendre  qu'un  hon  por- 
lr:iil  es)  c<'  qu'un  appelle  un  bon  tableau,  et  qu'il  faut 
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mobiles;  enfin  on  fkit  faire  des  portraits  h  un  commen- 
çant en  peinture ,  comme  si  rien  n*était  si  &cile;  en  sorte 
qu*après  qu*il  a  tapissé  »  pendant  plusieurs  années ,  les 
murs  de  son  atelier  de  toutes  sortes  de  têtes  plates,  dispro- 
porlionneéSy  sans  rie,  mal  placées  sur  le  buste,  et  le  plus 
souvent  laides ,  noires  et  jaunes ,  faites  enfin  pour  avilir 
la  peinture^  ce  pauvre  peintre  ne  sait  pas  dessiner  correc- 
tement un  œil  ou  seulement  le  bout  d*un  nez. 

Traitons  maintenant  de  quelques  questions  particu- 
lières ,  relatives  à  Tart  du  portrait. 


CHAPITRE  539, 


DE  L'INVENTION  DANS  LES  PORTRAITS. 

Jtvisque  composer  un  portrait  c'est  composer  un  ta- 
bleau 9  puisque  c'est  inventer  et  disposer  une  production 
d*art,  dans  laquelle  la  beauté  doit  être  ofierte  avec  la 
vérité  de  représentation ,  nous  n'avons  à  recommander  ici 
que  la  même  théorie  exposée  h  la  partie  de  la  composi- 
tion f  et  qu'à  appliquer  cette  même  théorie  aux  portraits. 
Beaucoup  de  personnes  demanderont  quelle  invention 
il  peut  y  avoir  dans  un  portrait?  En  effet  tant  de  pein- 
if€S,  au  lieu  de  méditer  sur  la  composition  de  leur  por- 
trait, disent  tout  de  suite  à  leur  modèle  :  placez -vous  là  ; 
je  vais  commencer  par  les  yeux.  Tant  de  peintres  se 
croient  obligés  uniquement ,  en  faisant  un  portrait ,  à  ré- 
péter les  traits  et  la  ressemblance  de  la  face  de  l'indi- 
vidu 9  qu'il  n'est  pas  étonnant  que  dans  cet  art  du  por- 
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Irait  les  (lersoDncs  ignorantes  en  peinlure  n'y  voieiit  rien 
à  inventer,  et  croient  &uQisantes  seulement  la  patience  et 
l'adresse  pour  bien  copier.  Néanmoins  h  on  fioastidnit  U 
vraie  déTinition  de  l'iirt,  on  reconnaîtrait.  4]ii 'avant  de  pU- 
cor  par  exemple  la  tfite  et  se»  détails  sur  la  lolle,  il  faut  bien 
être  assuré  do  la  légère  inclinnlsouque  peut  avoir  celle  létc 
sur  le  col  et  lu  col  snr  la  poitrine;  et  cette  inclinnison ,  ce 
niouTcment  (s'il  convient  qu'il  ait  lieu,  puisque  seuvcot 
la  tête  doit  rester  droite,  bien  qu'elle  paraisse  un  pou 
penchée  par  l'oppostUoD  oblique  de  la  ligue  du  col  ) ,  ce 
mouveioenl,  dis-je,  ne  laut-il  pas  examiner  avec  beau- 
coup d'atlonlion,  e'it  est  le  mouvement  propre  h  l'iadl- 
vidu ,  s'il  est  dfins  ses  mœurs,  dans  ses  habitudes,  â'il  n'est 
pas  conEmire  h  Fart,  je  veux  dire  &  la  vraisemblance,  an 
mode  enfin  du  portrait.  Je  ne  parle  pas  du  choix  des  com- 
binaisons des  W^acs  que  donnent  les  bras,  les  vêlemens, 
les  accessoires  de  co  buste.  Je  ne  parle  pas  du  choix  du 
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franchise ,  la  vifacité ,  et  par  la  patience  ou  la  dextérité 
de  h  main  ? 

^iti  on  Youlait  remontsr  esfeore  plus  haut ,  on  prouverait 
que  de  plosH  faut  méditer  pour  savoir  si  on  reconnaîtra 
digne  ou  indigne  d'être  représenté  en  peinture  tel  ou  tel 
individu  qui  demande  son  portrait;  s'il  n'est  pas  du  de- 
voir d'un  peintre  sévère»  et  qui  recherche  l'utilité  de 
Fart  y  de  se  refuser  à  représenter  certaines  figures  que 
toutes  les  combinaisons  ne  sauraient  embellir,  certaines 
figures  enfin  qui ,  bien  qu'elles  soient  à  la  méat  »  parat- 
trd&t  pourtoujours  hideuses  et  triviales,  quoi  qu'en  fasse 
le  peintre.  Sans  l'invention ,  sans  la  philosophie ,  on  n'est 
donc  pas  peintre,  même  loraqul ne  s'agit  ^e  d'exécuter 
on  portrait. 

Mais  dislingnons  les  différentes  espèces  dé  portraits. 
II  y  a  les  portraits  en  repos  et  les  portraits  en  action  :  il 
y  a  les  bustes,  les  demi- figures  et  les  portraits  en  pied. 
If  y  a  les  portraits  en  petit  et  les  portraits  en  grand  »  etc. 
Parlons  d^bord  des  portraits  en  action,  ce  qui  com- 
prendra les  portraits  en  repos. 


CHAPITRE  540. 


DES  PORTRAITS  EN  ACTION. 

* 

■et 

HiST-CB  pour  obéir  à  des  protecteurs ,  ou  bien  est-ce  par 
insoaciance  et  par  manque  d'imagination»  que  plusieurs 
peintres  ont  repréaenté  dans  un  même  tableau  le  père ,  la 
mère»  les  fil»iles  filles  et  la  servante,  isolés»  sans  rapport 
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(l'action ,  Niins  gradation  d'intérêt?  Cos  portraits ,  dils  di 
famille,  poriraits  appelés  inconsidérément  par  quoique* 
lins  hisLoriés.  el  cela  bien  qu'ils  na  rappellent  et  no.  re- 
IraccDt  aucune  histoire,  semblent  presque  loujour*  dc' 
mauvais  choix  el  sans  beauté ,  ©n  cc  que  le  peintre  parait 
avoir  produit  peu  avec  bt^nucoiip ,  en  cc  qu'il  a  représenté 
plutôt  l'inaction  et  l'oisiveté,  qu'il  n'n  peïtit  les  mœun 
individuelles,  et  en  cc  qu'il  n'a  pas  su  conibiunr,  bmC 
les  divers  personnages,  un  tout  capnble  d'intéreaser. 

Un  portrait  doit  donc  élrc  un  portrait,  et  non  un  sujet 
actionné  ,  ce  qui  ne  serait  plus  uu  portrait ,  cc  qui  serait 
seulement  un  i;ujct  dans  lequel  drjs  portraits  auraient  été 


i 


ires.  Or, 


un  por- 


introduits  ou  employés  comme  s 
trait  ne  saurait  élrc  accessoire,  tl  doit  ôiro  principal  ;  et 
l'on  ne  permet  plus  aujourd'hui  d'en  introduire  dans  les 
composllions ,  bien  que  l'exemple  en  ait  été  donné  par  ua 
yrnnd  nombre  de  peintres  célèbres ,  qui  croyaient  devoir 
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qu'il  a  voulu  exécuter  d'apiès  ce  ÛMl  p^ncîpe  ou  celle 
fiiuMe  distinction. 

Un  portrait  est  une  image  des  mœurs ,  et  non  Tiçiage 
d'une  action.  I^us  avons  déjà  &it  remtrqner  que  le 
caractère  ou  les  mœurs  sont  un^  chose  génértile,  et  que 
Faction  est  une  cbose  particolièce.  Tous  les  portraits 
sortis  du  ciseau  des  anciens  sont  sansaclioM;  ils  sont  re- 
présentés en  repos  et  accompagnés  des  accessoires  qui 
caractérisent  leurs  mœurs,  leurs  habitudes,  leurs  occupa- 
tions» et  pcot-étro  même  leurs  actions,  lorsque  celles-ci 
ont  été  oéièhres.  On  peut  obserfer  à  cet  égard  que  le 
repos  fait  mieux taloir  Tensemble  et  runitédu  caractère, 
car  si  Taction  dans  laquelle  on  a  représenté  la  personne 
est  taiit  soit  peu  importante ,  elle  aura  influé  sur  1a  phy- 
sionomie. D'ailleurs  cette  situation  de  Tâme  n'est  que 
passagère ,  et  la  pbyiionomie ,  qui ,  poof  ainsi  dire ,  en 
résulte,  n'est  pas  toujours  ceRe  qu'on  a  habituellement. 
En  sorte  qu'on  peut  diie  que  dans  un  cas  semblable  on 
n'auraft  que  le  portrait  momentané  de  la  personne  dans 
la  situation  donnée,  mais  non  la  ressemblance  générale 
et  permanente  de  rin(ttrîdu. 

Je  ne  suis  pas  d'accord  en  ce  point,  je  le  sais^  avec 
certains  théoriciens ,  mais ,  s'ils  eussent  possédé  le  prin- 
cipe de  l'unité*  ils  eussent  rejeté  les  choix  que  nous  blâ- 
mons ici. 

c  Quoique  l'expression  du  calme  de  l'fme  soit  celle 
»  qui  conyieot  généralement  aux  portraits  (  dit  l'auteur 
>  de  l'aHicle  Portrait  encyclop.  méthodiq.  ) ,  on  peut, 
»  dims  la  représentation  d'une  personne  connue ,  expri- 
»  mer  une  passion  qui  la  caractérise,  ou  celle  qu'elle  a 
•  dû  éprouver  dans  un  moment  important  de  sa  vie  ,  et 
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•  qni  caractérise  ce  loomenU  Ainsi  lorsque  Julo»  II  Tnii- 
■I  lait  que  MiclieUAnge  le  représentât  tenant   imo  épét, 

>  c'était  prescrire  au  statuaire  de   lui  donner  des  Imtl» 

•  liers  et  uicnaçang.  »  (Rciuarquoas  cependant quecetut- 
tribut  pouvait  être  ajouté  au  portrait  sans  qu'il  en  résulldt 
une  action).    «  Ainsi  OD  doit  louer  la  pensée  de  l'artiste 

>  qui  a  représenté  M.  de  Lallj-Tolendul ,  déchirant  avec 

•  indignation  le  crêpe  qui  couvrait  le  bustc  de  son  pire. 

•  Cette  expression  pourrsit  être  énigmaliquc  pouv  des 
0  personnes  il  qui  le  père  et  lu  liU  seraient  inconnos: 
'  mais  l'énigme  est  expliquée  par  le  mémoire  «irr  W<)iieJ 
■  on  lit  :  liton  fils  n'Était  point  cotipabU,  ■ 

Je  pense  qu'on  pourrait  louer  la  pensée  do  cet  nrtislo , 
s'il  eût  fait  un  tableau  historique  ou  un  tableau  d'action 
de  ce  sujet ,  ot  si ,  dans  ce  eus ,  il  eât  conservé  Iq  heautù 
requise  surtout  dans  les  compositions  excItisiveiDciit  mo- 
rales ;  mais  pour  un  portrait ,  ce  choix  d'action  est  une 

fntUf  i-nnlpf'  t'iinil.^     ni   rj^   fknHpaÎL  PiM   MA  miwiv    etmCAl 


POBTBAltS    EN, ACTION.  Ssj 

fallait  monter  plus  haut  les  expressions ,  les  caractèros  ; 
il  ne  fallait  pas  tous  contenter  de  deux  ^ures  assez  insi- 
gnifiantes et  rend^es  telles  par  lai9|éces$ité  où  tous  tous 
êtes  mis  de  répéter  les  traits  »  les  ^ttemens,  les  allures 
de  YOSL  individus-modèles.  Si  au  contraire  il  ne  se  fut  agi 
que  d'un  poftrait ,  le  calme  était  le  caractère  qu'il  conve- 
nait d'adopter.  De  même  les  jeux,  la  vivacité  de  Teqfance 
sont  très-iaiblefnent  rendus  par  l'attitude  et  la  figure  assez 
froide  de  ce  portrait.  Le^pectateur  eût  préféré ,  ou  une 
autre  figure^  très-caractéristique  exprimant  cet  acte  de 
turbulence  et  d'irréflexion  »  cet  âge  de  santé  croissante  j, 
cet  âge  même  de  beauté;  ou  bien  le  spectateur  eût  pré- 
féré pour  Jouir  de  la  ressemblance  de  cet  enfant  qu'on 
Ip  représentât  dans  un  instant  de  repos  indiquant  les  ins- 
talla pétulans  qyi  ont  précédé  ce  repos. 

Enfin  on  ne  saurait  nier  que  les  modernes  ont  man- 
qué le  plus  souvent  de  philosophie  quand  ils  ont  peint 
d^  portraits t  et  que,  s'il  est  difficile  d'animer  la  figure 
sans  action  d'un  individu  représenté  en  portrait ,  il  ne 
s'en  sui(  pas  que  l'action  qi^' on  voudra  lui  donner  serve 
à  produire  un  bon  tableau  ou  une  bonne  ressemblance , 
la  simplicité  d'idée  et  de  sujet  étant  la  première  qualité 
de  la  peinture.  Répétons-le  :  on  voit  la  vie  et  la  grâce 
briller  dans  les  portraits  des  anciens ,  et  cependant  c'est 
du  sein  du  calme  et  de  l'inaction  que  ressortent  ces  phy- 
sionomies si  animées ,  si  artistement  embellies.  Aucune 
idée  complexe  ne  préoccupe  le  spectateur ,  et  l'énergie  de 
la  nature  le  frappe  et  l'étonné  constammeat  lorsqu'il  se 
trouve  en  présence  de  ces  images. 
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DES  l'OBTRAITSBlSTES,  DES  PORTRATTS-DEMI-FIGURS, 
DFS  PORTRAITS  EN  PIED  ET  DES  PORTRAITS  EK  PETU^. 
on  EN  GRASD. 


Porlraits-busU». 


i/jous  devons  interroger  encore  icî  lu  principe  «i  fêcond 
de  l'unilé.  l'or  porlrait-busUi  on  entend  la  représentai  ton 
d'une  pjirlie  plus  ou  moins  grande  de  la  poitrine  sur- 
montée de  la  tête.  Dans  un  Ituste ,  le  bas  de  l'humérus 
est  plus  ou  moins  cuché  par  le  cudru,  et  les  mains  ne 
sont  point  aperçues.  Puisque  dans  un  buste  sculpté  où 
l'on  ferait  voir  les  bras  et  les  mains ,  cette  dispositron 
produirait  un  mauvais  eflât ,  pour(]uoi  n'en  serait-il  pa<  Ab 
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la  poitrine.  Tenoos-noiuhen  donc  aa  prinape  général  de 
Funilé.  -j. 

Si  le  peintre  >  qui  est  étranger  à  ce  calcul  optique ,  se 
sert  d*une  toile  d*une  dimension  contraire  à  cette  Hspa- 
sitlon  »  et  s'il  s'assujettit  à  la  mesure  de  celles  qu'on  trouye 
toutes  préparéeitohez  les  marchands ,  il  arrivera  souvent 
qu'il  aura  trop  ou  pas  assez  d'espace  à  remplir ,  et  il  se 
verra  forcé  d'ajouter  des  mains  ou  d'autres  objets  à  ce 
buste  ou  bien  à  eo^iietranoher  une  partie. 

A  l'aspect  ^îfn  buste  qui  fait  voir  trop  de  corps  et  trop 
de  bras,  le  spectateur  demande  à  jouir  plus  complètement 
de  ce  qu'on  lui  indique,  et  il  se  trouve  mal  à  l'aise  quand, 
iante  d'espace,  te4>eintre  lui  a  refusé  ce  complément. 
n  ne  convient  donc  pas  d'adopter  indifféremment  un  es- 
pace plus  ou  moins  limité,  mais  U  y  a  un  rapport  rigou- 
reux à  suivre  dans  toutes  ces  mesures  et  toute  cette  dis- 
position. Dès  qu'on  aperçoit  les  hanches  dans  un  portrait 
on  désire  voir  le  je»«t  la  position  de  ces  hanches  ;  il  en 
eil  de  même,  ainsi  que  nous  allons  le-:dire,  des  jambes 
et  des  pieds.  Mais  'lorsi|ue  le  buste  finit  tout  au  bas  du 
sternum  et  vers  les  fausses  cotes ,  il  n'y  a  d'exposé  au 
spectateur  que  l'articulation  de  la  tète  sur  le  col ,  et  celle 
du  col  sur  la  poitrine;  et  il  n'exige  guère  l'indication  du 
reste  du  corps  quant  au  mouvement;  seulement  il  importe 
que  la  justesse  de  construction  de  ce  buste  fasse  pres- 
sentir le  mouvement  et  la  construction  du  reste  de  la 
figure.  Ainsi  lorsqu'on  désire  faire  voir  les  mains  dans 
uneiigure-buste ,  il  faut  adopter  la  fign^  à  mi-corps. 

En  général  il  conrient  de  laisser  voir  les  points  d'articu- 
lation ou  les  sections  principales  d'une  figure ,  parce  que 
vers  ces  points  se  caractérise  mieux  l'apparence  du  mouve- 
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[DCDt.  Uq  buste  n'olTro  donc,  comuie  noua  venons  <!«  tt 
dire ,  que  l'articulation  de  la  li^te  et  du  col.  [ilus  rallacbd 
de  rbumérus  et  le  jeu  des  clavicules.  Lu  figure  h  mi-corps 
au  coutraire  fera  voir  en  plus  la  flcxiou  des  vertèbres 
vis-à-vis  le  nombril ,  plus  l'arliculatJeQ  des  hanches ,  des 
cuisses  et  des  genoux.  Cnn  fjguro  coupéQ  nux  aines  dit'. 
plaira  donc  par  le  délaut  d'uiiité:  coupée  au-dessus  de«i 
genoux ,  celte  figure  peut  encore  dt^pluice ,  cL  ccpendaaL 
s!  on  la  coupe  à  mi-junho  ellâ  déplaira  bien  dnviuiUigc. 
Mieux  vaut  donc  représenter  la  figure  en  pied*  parce 
que  dans  ce  choix  l'unilé  reste  bien  coittervée.  Il  réitilte 
que  les  vraies  divisions  doivent  avoir  lieu  h  travers  les 
pectoraux  pour  ce  qu'on  appelle  une  lête  :  vers  le  slcr- 
ouui  pour  un  buste  sans  les  mains:  vers  le  milieu  de  Ja 
cuisse  pour  un  portrait  ou  figure ii  ini-curps;  et  ju.'iqu'tiii 
sol,  ou  en  pied ,  pour  une  figure  entière. 

Porlraits-demi-figare. Il  no  faut  jamais,  je  le 

répète,  commencer  pa.r  prgg^ro  ujQo.tQJle  d'ug.e  .4I.Qii£_ 
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bas  selon  les  cas  :  il  est  évident  que  par  ce  choix  on 
laissera  aperçues  les  articulations  importantes,  et  que 
Ton  pourra  faire  sentir  le  mouyement  dominant  de  toute 
^  personne.  Le  caractère  de  disposition  d*un  tel  portrait 
seM  déterminé ,  les  maioi  et  les  bras  pourront  être  aisés  » 
et  non  gênés  »  et  comme  emprisonnés  dans  la  bordure. 

Si  l'on  faisait  aectionner  la  figure  psir  je  cadre  au  bas 
des  jamtes»  l'unité  de  toute  la  figure  seraitévidemment  dé- 
truite ,  e^le  sjpectateur  qui  désirerait  naturellement  con- 
naître la  place  et  le  jeu  des  pieds  sur  la  jambe  et  sur  le 
sol  trouverait  d'un  très^toauvais  goût  ce  retranchement 
qui  semblerait  être  l'effet  d'un  accident 

PartriUis  en  pied.  La  ressemblance  î#un'  indî- 

Tidu  n'étant  complète  qu'autant  que  son  unité  ou  intégrité 
est  manifestée  et  rt||>étée  dans  l'image;  on  comprend  ai* 
sèment  qu'un  portrait  complet  est  un  portrait  en^pied, 
c'est-à-dire  0(1  l'on  a  représenté^  les  pieds  et  les  extrémités 
dirpeiilluiage.  On  a  raison  d'appeler  complet  un  portrait 
en  pied^  en  effet,  pourquoi  n'offrirait-on  qu'une  partie 
de  tonte  la  figure ,  et  ne  ferait-on  voir  qu'une  moitié 
d'homme?  C'est  l'hominè^  c'est  toute  la  personne  qu'on 
veol  retrouver  et  comparer  à  l'image;  c'est  toute  cette 
figure  enfin  qu'on  veut  voir  mieux ,  pour  ainsi  dire ,  dans 
ce  portrait  ouvrage  de  l'art  qu'on  ne  la  voit  ordinaire- 
ment dans  la  nature  elle-même. 

Si  l'on  ne  compose  pas  plus  souvent  des  portraits  en 
pied  y  c'est  ou  par  économie  ou  par  la  crainte  d'être 
embarrassé  à  cause  de  la  grande  dimension  du  tableau  , 
00  bien  encore  c'est  à  cause  de  la  difficulté  qui  existe  à 
réussir  dans  une  figure  entière.  Les  personnes  qui  ne  ju- 
gent du  mérite  des  productions  que  d'après  la  dimension 
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OU  l'étendue  de  l'ouvrage,  supposent  que  l'addition  de  dcu:»  1 
pieds  et  d'un  peu  de  la  jambe,  et  que  l'addilioa  des  ttnseft 
de  quelques  meubles  ainsi  que  du  sol ,  ne  doiTCDt  pas  Étra  j 
pour  le  peiulre  une  grande  augmentation  dc  truv&il.  < 
personnes  ne  tiennent  pas  compte  dc  la  Irts-grnnde 
fércnce  de  mérite  qu'il  y  a  b  lâirc  bien  un  portrait  etwl 
pied  et  à  faire  bien  un  portrait  ilemi'%ure.  Cctpendant  ' 
c'est   la  place  de  ces  pieda  dans  le  tableau,  c'est  leur 
mouvement,  leur  cerrespoildiincc  avec  lu  tête,  c'est  toat 
cet  ensemble  onliii  qui  est  une  cliAso  diUîcile  :  ausii  un 
portrait  en  pied  n'est-Il  beau  ,  u'esl-il  intéressant  que  IcM 
qu'il  sort  du  pinceau  d'un  artiste  lrès-li«l)iie. 

Nnus  avons  cru  devoir,  pour  &ire  plus  intelligibles  ici, 
offrir  un  portrait  divisé  par  busrla ,  dcmi-Cgure ,  figure  eo 
pied  et  tète.  (Voy.  les  fig.  5si ,  âsa  et  525.  ) 

Portraits  en  petit  et  en  grand. Malgré  le  suc- 
cès, et  je  pourrais  dire  le  charme,  de  celle  foule  de 
pèrtraits  en  petit  sortis  de. la  ffiSIA  des  maîtres  da^j'éarfe 
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cherché  h  démontrer  c^l^e  nous  veDons  de  dire  en  pas- 
sant ,  qu'une  image  en  petit  est  conTentionnelle  et  tou- 
jours petite  malgré  TexaclIfUile  perspective.  Nous  ren- 
Toyoïit  à  ces  chapitres,  en  répétant  seulement  ici 'que 
s'il  est  vrai^  optiquement  parlant,  qiAr  la  petitesse  de 
dimension!  Boit  une  chose  fort  indifférente  dans  le  cas  où 
la  teprésentation  est  parfaitement  correcte,  et  puisque  la 
pethe  toile,  comme  la  grande,  produisent  k)  même  efhi 
optique  aor  la  vue ,  par  rapport  à  l'objet  naturel ,  cepen- 
dant rien  ne  peut  persuader  le  spectateur  qu'un  ^tit  ta* 
bleau  n'est  pas  un  petit  tableau ,  ou^^'un  portrait  d*un 
pied,  par  eiemple ;n'est  paï  en  effet  ufle  figure  d*on 
pied  ;  la  dimension  de  la  bordure  étant  Ik  pour  lui  le 
rappeler.  Les  portraits  grands  comme  natA»  et  vus  de 
loin  ont  donc  un  grand  avantage  sur  les  portraits  en 
petit ,  surtout  lorsqu'il  ne^'agit  pas  de  figures  Séiicates 
el  mignones ,  et  qu'il  s'agit  de  persranages  au  contraire 
mfiles  et  héroïques.  En  effet ,  le  portrait  d*ln  guWrier 
bien  rendu  en  grandeur  naturelle  sera  plus  frappant  que 
le  même  portrait  exécuté  en  petit  par  un  miniaturiste. 


CHAPITRE  542 
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DE  LA  DISPOSITION  DANS  LES  PORTRAITS. 

X  ouT^ce  qui  a  été  dit  aux  chapitres  i55  et  suivans  de  la 
disposition,  tom.  iv,  s'applique  naturellement  à  la  dis- 
position du  portrait;  mais,  comme  indépendamment  des 
principes  qui  sont  généraux  à  tous  les  genres  de  tableaux. 


ç  - 
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il  ycDadei>arUciilier»aux  porlr«its,  ceii:t-ci  sont  ntisM  A 
srnliclsb  coiinatlre.  Nous  n'exposerons  donc  rien  icUiirlffJ 
benii  opLiquo  dans  les  lignes  que  doit  donner  l'attitii()R,qii*S'l 
faiil  faire  ressemblante,  ni  rien  sur  roblïgntïon  d'élre  □ 
litrol  en  TOuInnt  choisir  le  beau,  soit  dans  les  drupei 
soit  dftns  les  fonds,  etc.;  toutes  ces  questions  ont  étéexplt-J 
qiii'-ns  en  iRur  lieu.  Ainsi  parlons  d'abord  du  moyen  ci 
primer  la  grandeur  ou  U  slalure  du  personnage  par  t»H 
disposition  de  sa  figure  dans  le  tableau. 


CHAPITRE  5/.:t. 


^U 


m:   MPÎEN   D'EXPRIMER  LA  STATDRE   OU  LA  GRANDEUR   ■ 
VÉRITARI-r;   DU  PEnsONNAGC-PORTnAlT  PAU  LA  DISPO- 
SITION DK  SA   FICSllK  DANS  LE  TABLEAU.  —  OtlSEUVA- 
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quelcQtt^pe  seloo  sod  exacte  stature,  sa  dîrieosioD  et  son 
Toliime,  le  mDyen  qo'il  conTÎent  d'employer  semble  ap- 
partepir  exclusÎTemeiit  à  la  perspectÎTe;  je  dis  qu'il  semble 
appartenir ,  parce  qu'en  effet  il  y  a  des  db  où  la  vraisem- 
blance réclame  ses  droits,  et  où  il  neiHiffit  pas  de  copier  la 
mesuie  réelle,  géométrique  et  scénographique,  mais  où  il 
fiiut  ou  réduis  un  peu  ou  augmenlerr  un  peu  le  Tolumo 
de  Timage.  Ne  parlons  pas  encore  de  ce  cas  tout  relatif 
à  la  perspective  i  et  supposons  qu'il  n'y  ait  rien  autre 
chose  à  faire  qu'à  répéter  exactement  l'apparence  des 
dimensions  du  modèle.  Pour  donner  l'idée  de  la  stature 
et  du  Tolume  de  l'individu ,  il  esl  absolument  ftécessaifc 
de  savoir  la  perspective  par  tfatorie  et  par  pratique.  Les 
tâtonnemens  des  ignorans  leur  sont  toujours  funestes,  et 
tel  portrait ,  satisfaisant  par  plusieurs  qualités ,  l'en  restd 
pas  moins  médiocre  par  cela  seul ,  comme  dit  le  public , 
que  les  dimensions,  et  les  proportions  de  la  personne 
y  aont  mal  obseMifis.  Tous  les  jours  on  entend  se  plaindre 
que  tel  ou  tel  portrait  est  trop  grand ,  trop  fort ,  trop 
long  ou  trop  gros,  trop  court  »  etc.  Or,  il  est  certain  que 
Ton  admirerait  au  contraire  la  similitude  de  l'image, 
quanta  cette  condition,  si  l'artiste  avait  su  mesurer  et 
répéter  les  mesures  de  la  nature  ;  en  sQ^te  que  c'dkt  été 
pour  la  i^essemblance  du  portrait  un  avantage  immense 
<pie  ces  exactes  ^mesures. 

Il  n'y  a  don0^4*ien  de  plus  ingénieuse  faire  pour  l'exé- 
cution d'un  portrait  que  de  prendre  d'abord  l'orthographie 
de  l'individu  placé  dans  la  pose  adoptée  sur  l'esquisse. 
Cette  orthographie  sera  la  mesure  de  l'individuiconsidérée 
sans  les  réductions  scénograplllfpiii  dépundantes  des 
cnfoncemens;  et  comme  dans  le  ftas  grandliombre  des 
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nltitudes,  Il  se  trouve  que  benucoup  de  parties  du  E 
sont  placées  tout  proche  du  cadre  ou  de  In  vîtrc,  il  arri- 
vera que  ie  volume  orthographique  de  ces  partics^ora  lo 
volume  naturel.  Mais  si  le  modèle  représente,  par  cxeni- 
plc ,  assis  et  ayant  les  genoux  et  les  pieda  tournés  en  Tac» 
du  .spectateur,  et  que  la  l£te  soît  éloigné»  du  cadre  do 
toute  l'épaisseur  dcifl  ligure,  c'est  h  dire  depuis  le  Iioot 
du  pied  jusqu'au  dos ,  îl  est  certain  que  la  diminution 
ficénngraphique  de  ces  parties  enfoncées  derrière  lavitre 
ou  tableau  ,  ou  loin  du  cudre ,  les  fera  pomlln;  beaucoup 
trop  rappetissées ,  en  sorte  que  si  la  distance  fidopléfi  C$t 
cAurtc,  cette  déformation  ou  altération  scénograpliiqutt 
donnera  l'idée  d'un  pied  fort  et  d'une  t^te  petite,  do 
jambes  grosses  et  grandes  et  d'un  corps  faible ,  et  cela 
malgré  la  justesse  de  h  représentation.  Des  choix  auSsi  peu 
ingénieux  «mpëchent  donc  l'illusion  ou  l'idée  du  vrai, 
parce   que    les  moyeiis    optiques    de   la    peintura,  sont 
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ia  position  d*une  telle  figure  »  en  iorte  que  tantôt  il  con- 
viendra de  supposer  le  pied  et  la  jambe  en  dehors  ou  en 
a?ant  du  cadre ,  et  de  grossir  par  conséquent  ces  parties 
(  par  ce  choix ,  la  tête  s'approchant  du  cadre  ou  de  la 
vitre» paraîtra  plus  grosse)  ;  et  tantôt  il  conviendra  plutôt 
de  laisser  les  choses  telles  qu'elles  sont»  et  de  faire  voir 
les  pieds,  les  genoux,  les  mains  dans  leur  grandeur  réelle, 
et  de  laisser  la  tête  selon  son  apparence  réduite  et  ainsi 
diminuée.  Tout  cela  dépend  de  mille  et  mille  raisons  ou 
effets ,  que  les  artistes  bien  instruits  et  de  bon  sens  sau- 
ront considérer  tout  à  la  fois.  S|  le  personnage-portrait 
a  la  tête  forte,  il  ne  conviendra  pas  d'en  diminuer  l'appa- 
rence en  l'enfonçant  dans  le  tableau;  si  au  contraire  elle 
est  petite,  et  que  les  jambes  et  les  pieds  soient  faibles 
aussi,  il  conviendra  peu  de  les  tenir  en  avant  du  cadre,  et 
d*approcher  ainsi  la  tête.  Il  est  impossible  d'exposer  ici 
tous  ces  cas  différons;  mais  ce  que  je  dois  dire,  c'est 
qoe  le  peintre,  averti  de  ces  diiférens  effets  d'optique  et  de 
convenance  ou  d'invraisemblance ,  doit  plutôt  changer  sa 
disposition  et  la  direction  de  sa  ligne  d'aspect ,  que  de 
persister  à  lutter  contre  les  équivoques  défavorables  au 
but  qu'il  se  propose  d'atteindre. 

Le  principe  fondamental  étant  donc  qu'il  faut  donner 
ridée  de  la  dimension  naturelle  de  l'individu ,  les  rigoristes 
en  perspective  ont  fort  mal  raisonné  en  ne  raisonnant  que 
pour  la  perspective  et  point  du  tout  pour  la  peinture  : 
c'est  ce  qui  fait  que  l'on  rencontre  beaucoup  de  portraits 
bien  dessinés  en  perspective ,  mais  qui  donnent  au  spec- 
tateur l'idée  de  personnages  petits  ou  grands ,  minces  ou 
gros ,  bien  que  les  originaux  ne  fassent  point  voir  ces 
caractères.   Ainsi  la  géométrie  doit  apprendre,  et  h  me* 

TOHB  VlU.  2V 
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siiri.T  TobjeL ,  d  ii  donner  la  juste  Idés  de  l'objet ,  &  i'aide 

(le  clianj^emens  jirescriEs  par  la  vraisemblance. 

Lu  moyen  pratique  très-facile  d'exprimer  la  stature  de 
l'individu  ,  c'cït,  s'il  est  grand,  de  le  placer  haut  dan» 
le  eadi-c ,  c'est  h  dire  de  mettre  peu  de  champ  au-dessus 
de  lui,  et  s'il  est  petit  d'en  mettre  beaucoup.  Ce  moyen 
est  eilicacc,  surtout  dans  les  bustes,  parce  qu'un  portrait- 
buste  pl;icé  bas  donne  J»  croire  que  les  pieds  du  modèle, 
posant  sur  le  sol ,  sont  peu  éloignés  du  sommet  de  la 
lêle.  au-dessus  de  laquelle  on  ïoit  beaucoup  d'espace. 
Ce  moyen  est  comparatif  relativement  h  d'autres  por- 
traits ;  c'est  ainsi  qu'un  enfant  doit  être  moins  Iiaut  que 
son  pire,  quelle  que  soit  l'espèce  de  l'image  qui  les  repré- 
sente l'un  et  l'autre.  On  peut  en  dire  autant  au  sujet  de 
la  corpulence  :  un  homme  gros  qui  remplit  le  cadre  de 
son  portrait,  et  dont  les  coudes  sont  près  du  bord  du 
lablenu  ,  semblera  plus  gros  que  si  beaucoup  de  champ, 
placé  de  côté,  l'isolait  dans  la  toile.  Mais  il  suffit  d'aï 
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chronique  et  tim  oiuse  exclusivement  historique ,  maïs 
on  n'aurait  pas  l'approbation  des  philosophes  ou  des  mo- 
ralistes ;  car»  s'il  y  a  des  critiques  qui  n'exigent  de  cet  art 
que  des  faits ,  des  mesures  et  des  copies  ser?iles ,  il  y  en 
a  d'autres  qui  yeuleot  que  l'artiste  soit  poète,  et  qu'il  s'é- 
lève aux  hautes  régions  du  beau.  Certes,  il  serait  absurde 
de  représenter  Frédéric  »  roi  de  Pmssse ,  Voltaire ,  Rous- 
aeau  »  comme  des  personnages  d'une  belle  corpulence ,  ou 
de  représenter  Bonaparte  avec  une  haote  stature,  ou 
Lattis  XVIII  avec  un  corps  trop  amîoci;  de  même  il  serait 
lâatx  de  peindre  Charlemagne  avec  une  taille  moyenne; 
de  leJs  contre-sens  seraient  repoussés  par  toutes  les 
tndilioBS*  Mais ,  d'au  autre  eâté ,  un  portrait  étant  une 
production  d'un  art  noble,  une  production  d'un  des  beaux- 
arts  ,  tout  spectateur  raisonnable  exigera  que ,  dans  ces 
images-portraits,  la  ressemblance  soit  présentée  sous  la 
plus  belle  apparence ,  et  que  les  ctfactèrés  de  l'individu 
soient  exposés  conibrmément  aux  lois  du  beau.  Ainsi 
Voltaire  ne  doit  point  être  représenté  tri  qu'il  était»  c'est 
à  dire  maigre  et  décharné;  Frédéric  ne  doit  point  faire 
voir  une  figure  hétéroclite;  le  BMréchal  de  Saxe  ne  sera 
pas  trapu ,  ni  Âgésilas  d'un  physique  trivial  et  rabaissé. 
Les  Romains,  élèves  des  artistes  grecs,  en  ont  agi  ainsi ,  et 
lenn  empereurs,  leurs  héros  n'ont  rien  de  trivial  dans  leur 
stlUnre  ou  leur  embonpoint  ;  et  si  la  ressemblance  de  leun 
oorps  est  conservée  et  bien  sentie ,  c'est  avec  d'ingénieuses 
modifications  et  par  de  savans  embellissemens*  Or  la 
>»  science  des  proportions  et  l'art  de  les  modifier  sont  in- 
dispensables pour  atteindre  ce  but;  et  c'est  poor  les  avoir 
ignorés  que  tant  de  peintres  ont  chargé  la  laideur  de  leur 
modèles,  et  que  même,  sans  le' vouloir,  ils  y  ont  ajouté. 
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Uuc  auU-i'  Tiiisoii  doit  déteruiiDer  la  peintre  h  ne  pas  se 
conltiilcr  (le  calquer  exactement  l'indîvidu-portrait ,  c'est 
lorsque  cet  individu  est  remarquable  par  une  struçtusc 
ou  liin'  [iroporlion  quelconque  si  parliculièrc  que  l'exac- 
titude âi:  rîDKigc  qu'on  en  ferait  ne  siiflirait  pas  pour 
donner  fiu  sprclaleur  l'idée  suITisaminent  positive  de  celle 
struclure  ou  de  cette  proportion  parliculière,  Aiosî  sup- 
posons qu'on  ait  II  faire  le  buste  d'une  personne  dont  la 
lêle  est  très-forte  :  s!  on  met  beaucoup  d'ampleur  dans 
le  vètcuieut  ,  si  de  plus  on  fait  voir  beaucoup  de  poi- 
liiue,  In  ti'le  semblera  trop  petite,  malgré  l'exacte  mesure; 
el  si,  en  évitant  ces  comparaisons  défavorables,  od  ne 
snlisfail  pas  encore  sufTisemmeDt  l'esprit  et  l'œil  du  spec- 
tateur ,  il  faut  sans  hésiter  employer  l'augmentation ,  ol 
représenter  la  lêle  plus  grosse  qu'elle  n'est  en  eBTel. 
L'observation  contraire  s'applique  aux  tCtes  petites.  Ici 
la  question  du  vraisemblable  ressort  dans  toute  son  in- 
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est  BBge»  et  si  une  exakation  est  peimise,  elle  doit  être 
très-réservée  et  s'éloigner  peu  du  naturel.  Les  portraits^ 
colosses  ont  quelque  chose  de  &ux  qui  détruit  ce  que  Ta- 
grandissement  a  pu  avoir  de  noble  et  de. magnifique. 

Observations  sur  la  qualité  de  grandeur  esthétique 

appliquée  à  un  portrait. 

Nous-  avons  indiqué  en  différons  endroits  rie  cet  ou- 
vrage la  qualité  de  grandeur  esthétique ,  question  qu'il 
eftt  été  convenable  peut-^tre  de  traiter  dans  un  chapitre 
particuUer.  Cette  espèce  d'omissimi  nous  engage  à  dési- 
gner ici  sous  un  titre  secondaire  cette  même  qualité  qui , 
comme  on  l'imagine  aisément  »  doit  s'appliquer  au  por- 
trait aussi  bien  qu'à  toutes  les  autres  espèces  de  tableaux 
cm  sujets  de  peinture.  L'esthétique  est»  avons-nous  dit , 
la  science  des  sensations»  et  le  beau  esthétique  est  le 
beau  de  sensation.  Quant  à  la  grandeur  esthétique  en 
peinture»  et  par  conséquent  lorsqu'il  s'agit  d'optique , 
elle  consiste  dans  la  grandeur  qui  résulte  »  non  pas  de  la 
grande  dimension  exclusivement  »  mais  bien  de  la  sensa- 
tion que  produit  une  disposition  grande  »  simple  dans  les 
lignes  et  dans  les  masses  ;  il  est  donc  évident  que  cette 
condition  ou  qualité  peut  être  très-convenable  dans  la 
composition  de  certains  portraits.  Les  héros»  les  princes, 
les  souverains  doivent  être  représentés  dans  des  images 
capables  de  produire  ce  grand  esthétique»  ce  grand  de 
sensation  qui  impose  même  dans  les  représentations  de 
moyenne  dimension.  L'Hercule  de  Lysippe  n'avait,  comme 
Ton  sait ,  que  quelques  pouces  »  et  Stace  nous  apprend 
qu'on  y  retrouvait  la  grandeur  et  la  majesté  de  ce  dieu. 
(  Voyez  ce  que  nous  avons  dit»  tom.  iv,  pag.  697.  ) 
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Le  grand  esthétique  frappe  dans  ua  portrait  lorsque 
lu  disposition  cq  est  simple  ,  lorsque  le  champ  n'est  pas 
li'op  Tuste .  et  qu'il  est  même  resserré.  La  grandeur  des 
hpies  et  (les  masses,  te  silence  dans  le  clair-obscur, 
<l;ins  los  couleurs,  et  même  dans  les  lignes,  silence  et 
calme  imposant  que  nous  avons  déjà  tflché  d'expliquer 
(  \oy.  tom.  IV,  pag.  a6i.),  contribuent  h  celte  grandeur, 
^  celle  sensation.  Les  grandes  parties  d'un  tel  portrait 
doivent  donc  être,  pour  ainsi  dire,  incommensurables, 
et  tout  l'aspect  doit  offrir  quelque  chose  de  magique  par 
et!  grandiose  qui  est  l'cQct  de  l'art.  Mais  je  renvoie  le 
lecteur  il  ce  qui  a  été  dit  au  chapitre  1 94 .  de  la  Tkiorit 
de  lu  Beauté.  (  Tom,  iv,  pag,  sio.  } 

Enfin  quel  est  l'obserToteur  qui,  ayant  eu  occasion  de 
voir  de  nombreuses  collections  de  tableaux  réunis  avec 
^oût,  n'ait  pas  été  frappé  de  cette  gravi  té  solennelle, de  celte 
simplicilé  grande  ,  de  ce  choix  imposant  de  masses  et  de 
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CHAPITRE  544. 


DE  LA  GBOSSEUB  OU  DIMENSION  QIPON  DOIT  DONNER  A 
LA  TÊTE  DANS  UN  PORTRAIT -BUSTE,  PAR  RAPPORT  A 
LA  GROSSEUR  NATURELLE  DE  LA  TÊTE  DE  L'INDIVIDU. 

J  'ai  été  engagé  à  dire  quelque  chose  au  sujet  de  la  gros- 
seur des  têtes  dans  le  précédent  chapitre;  ici  il  nous  iaut 
reprendre  celte  question. 

Comme  il  arrive  que  sur  une  tête  rue  perspectÎTement 
toutes  les  parties  qui  sont  plus  ou  moins  enfoncées  dans 
le  tableau ,  ou  si  Ton  veut ,  plus  ou  moins  reculées  der- 
rière le  cadre  •  sont  diminuées  en  apparence  par  rapport 
au  nez ,  dont  le  bout  est  censé  toucher  la  vitre ,  et  qui 
par  conséquent  conserve  sa  mesure  ou  dimension  natu- 
relle »  on  peut  conclure  qu*il  convient  d'avoir  ^ard  à 
cette  diminution  scén<^raphique,  et  de  tenir  à  cet  effet 
U  tête  un  peu  plus  forte  qu'elle  ne  le  parait.  Mais  la  pre- 
mière chose  à  examiner  ^vant  tout ,  c'est  ce  degré  de  di- 
minution, c'est-à-dire  c'est  de  considérer  si  la  distance 
produit  en  effet  une  diminution  trop  sensible  par  rapport 
k  l'espèce  de  tète  de  l'individu  dont  on  peint  la  ressem- 
blance; car  si  Tindividu  a  la  tête  petite,  cette  diminution , 
provenant  de  la  perspective,  deviendra  une  chose  conve- 
nable :  si  au  contraire  la  tête  est  grosse,  cette  diminution 
serait  une  invraisemblance. 

Quant  au  moyen  de  grossir  la  tête ,  il  peut  consister 
soit  dans  Tagrandissemcnt  du  dessin  perspectif  répété  en 
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iiii  dessin  scmblnble,  maïs  plus  grand;  soit  dons  l'opéra- 
liun  par  laquelle  on  coDsidéreratt  le  nez  comme  étant  eo 
inaiil  cl  liors  du  cadre,  et  par  coaséquoni  grossi  par 
rci])port  aux  uulrcs  parties  de  la  tête  ou  plutôt  de  la  fuce; 
lesquelles  parties  sont  vues  sans  diminution  sonsiblu.et 
rcsfent  dans  la  dimcnsioD  TÛrilable  du  modèle.  C'est 
ainsi,  que  pour  rspréseotcr avec  vraisemblance  la  figure 
en  pied  d'un  inilit idu  ayant  une  tète  grosse,  nous  avons 
avancé  ses  pieds  hors  du  cadre  ou  du  tableau. 

Indi'pendaniment  de  ce  moyen ,  emprunté  à  la  science 
graphique ,  on  peut ,  pour  diminuer  ou  grossir  en  appa- 
rence une  tète  ,  user  de  quelques  oppositions  de  volume. 
Ainsi ,  en  mettant  beaucoup  de  poitrine  dans  un  portrail- 
bustc,  ou  bien  en  agrandissant  le  cliamp  sur  lequel  est 
placée  cette  tète  ou  ce  porlrait-buslc ,  on  semble  rape- 
tisser cette  tète;  de  même  qu'on  semble  la  grossir  en 
Ibisnnt  voir  peu  de  buste  cl  peu  de  champ  :  et  ici  j'en- 
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lure,  semblent  petites  et  proches  du  cadre ,  par  la  raison 
qu'elles  sont  peintes  d*une  manière  aride  »  découpée  et 
dépourvue  d*aérien.  Ces  équivoques  ont  lieu  parce  que 
tous  les  spectateurs  calculent  Téloignement  des  objets 
d'après  la  d^radation  aérienne  autant  que  d*après  la  ré- 
duction du  volume.  Remarquez ,  en  passant,  qu'une  télé 
qui  n'est  qu'ébauchéeparalt  plus  grosse  que  lorsqu'elle  est 
finie,  parce  que  premièrement  les  ombres  en  sont  plus 
vagues»  plus  légères»  plus  aériennes  qu'elles  ne  le  seront 
an  deuxième  travail;  et  secondement  »  parce  que  les  tons 
obscurcis»  exprimant  le  modelé  diminuent  l'éclat  des  objets 
et  semblent  en  diminuer  le  volume  :  en  effet  un  globe,  qui 
en  peinture  est  du  même  diamètre  qu'un  disque ,  semble 
moins  large  que  ce  disque  :  en  général  les  corps  lumi- 
neux paraissent  plus  grands  que  les  corps  obscurs  ;  des 
têtes  peintes  à  gouache  et  au  pastel,  semblent  plus 
grosses  que  des  télés  peintes  à  huile ,  surtout  lorsque  ces 
dernières  ont  poussé  à  l'obscur. 

Les  spectateurs  qui  ne  voient  qu^  par  les  yeux  du 
corps  ne  seront  jamais  d'accord  sur  la  grandeur  appa- 
rente de  la  lune  ou  du  soleil,  tant  que  l'on  n'aura  pas 
présenté  à  leur  esprit  l'idée  de  leur  volume  réel  et  de 
leur  distance.  L'éblouissement  de  ces  corps  trompe  la 
vue ,  et  rend  plus  incertain  encore  le  sentiment  de  leur 
véritable  dimension. 
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CHAPITRE  545, 


LA  HESSRMBL.WCE  PAR  LA  POSE  OU  L'ATTITCDE. 


Lie  manque  île  rcsscmblaDce  dans  l'atlilude  d'un  por- 
trait provient  de  deux  causes  :  la  première  est  le  mauvais 
choix  de  l'atlitudi?  ;  la  seconde  est  l'inexactitude  de  la  re- 
pi'é^i'nlalion.  Quant  à  cette  inexactitude,  tout  ce  que 
nous  avons  dit  au  sujet  de  l'orlbographie  pratique,  et  en 
gi^niïral  au  sujet  de  la  perspeclire,  doit  suflire.  Il  ne  s'agît 
doue  ici  i]ue  de  Iruiler  du  choix  caractérisque  dans  les  al- 
liludcs  el  dans  les  mouvemcns  favorables  k  la  ressem- 
Llancc.  iNoiis  considérerons  en  même  tems  ces  attitudes 
sous  h  rapport  de  la  convcuance  ou  du  beau. 

Le  cboi\  d'uni'  lionne  pose  et  d'une  pose  rcssenablanle 
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Tail  pour  attendre  un  meilleur  moment;  enfin  se  méfier 
même  de  ces  hasards  qu'on  croit  heureux  et  excellents, 
parce  qju'ils  séduisent  et  qu'ils  semblent  tirer  tout  à  fait 
d'incertitude»  tandis  que  souvent  ils  l'augmentent,  et  lais- 
sent bientôt  l'artiste  dans  on  plus  grand  embarras. 

Il  y  a  des  peintres ,  et  c'est  le  plus  grand  nombre  »  qui 
ont  d'avance  leur  pose  toute  trouvée,  et  qui  plient  ensuite 
leur  modèle  à  cette  pose.  Madame,  voulez-vous  être  en 
cette  attitude-ci  ou  en  celle-là  ?  voici  la  pose  de  la  jolie 
comtesse  de il  me  semble  qu'elle  vous  irait  à  mer- 
veille. D'autres  fois  c'est  le  modèle  qui  commande.  Voici 
comment  je  foudrois  être  placé»  dit  au  peintre  le  person- 
nage qui  devient  aussitôt  comédien,  et  que  cette  pose  rend 
méconnaissable.  11  est  évident  qu'avant  de  représenter 
an  objet  il  faut  le  connaître,  qu'avant  d'adopter  une  at- 
titude pour  un  portrait  0  faut  pouvoir  discerner  si  elle 
convient  à  l'individu  dont  on  se  propose  la  ressemblance, 
et  qu'enfin  ce  n'est  pas  à  la  première  entrevue  seulement 
qu'on  connaît  l'air,  les  manières  et  les  mœurs  d'une  per- 
sonne. Or  combien  de  peintres ,  faute  d'avoir  fait  con- 
naissance avec  leur  modèle ,  ne  le  reconnaissent  presque 
plus  la  seconde  fois  qu'il  se  présente  chez  eux?  Combien 
de  fois  n'ont-ils  imaginé  que  des  contre-sens  en  composant 
seuls  l'esquisse  delà  pose  de  ce  modèle,  qu'ils  n'ont  en- 
core aperçu  qu'une  seule  fois  ?  On  sait  que  Vandyck  re- 
tenait à  son  dîner  ses  modèles;  et  il  se  trouvait  très-bien 
de  ce  calcul. 

Une  des  grandes  diflicultés  c'est  le  choix  de  la  meil- 
leure pose  entre  plusieurs  passablement  bonnes;  car, 
comme  chaque  individu  ofire  par  ses  attitudes,  différentes 
façons  d'être,  cela  exige  du  peintre  un  très-grand  discerne- 
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iLicnl.  En  L'ITet  IcIIe.  alliludi; ,  bien  que  donnée  par  l'io- 
illiidu-inoilèlc,  ne  se  trouve  pas  toujours  ^tre  propre  au 
■>ii|i't  un  mode  adoptés  pour  le  portrait:  c'est  aiDsî  que 
>'il  (îiiit,  par  exemple,  donner  à  un  portrait  de  la  di- 
i;riili; ,  ou  devra  renoncer  it  la  pose  pleine  do  naïvelâ  et  de 
grâce  donnée  cr[)i;ndant  par  le  modèle,  par  cela  seul 
qu'elle  ne  convient  point  au  mode  grave  adopté  pour  ce 
portrait.  C'est  ainsi  que  la  belle  tenue  accidentelle  du 
uiotièlc  ,  Lieu  qu'excellente  en  son  genre  et  bien  que 
conliinne  h  la  beauté  do  disposiliou  optique,  doit  cire 
lejelLT,  SI  pour  sujet  l'oa  a  ndoplé  des  mœurs  simples, 
iiiodi'slrs  et  ingénues ,  etc.  ,  etc.  Dans  ces  cas,  donc,  on 
n'iiHrirait  pas  une  ressemblance  complète  eu  copiant  cet 
luinirs  po&es  données  par  l'individu. 

Il  est  cerlain  que  le  medleur  parti  h  prendre  dans  un 
cas  d'incertitude  et  de  complication  ,  c'est  d'adopter  une 
altitude  très-simple,  et  qui  ne  soit  nullement  remarquée; 
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cepen  danttaDt  de  méfiance  n'a  point  accompagné  ie 
génie  des  fameux  portraitistes  dont  nous  admirons  les  ta- 
bleaux :  d'ailleurs  c'est  le  moyen  de  triompher  de  ces 
difficultés  qu'il  nous  faut  offrir  ici ,  et  non  la  recherche 
de  tant  d'obstacles.  Je  réponds  d'abord  que  ces  avertis- 
semens  au  sujet  de  la  difficulté  de  trouver  une  pose  con- 
venable sont  des  leçons ,  et  servent  déjà  à  garantir  des 
mauvais  choix.  Je  dirai  ensuite  que  ces  beaux  portraits 
des  maîtres  n^offrent  que  rarement  cette  condition,  et 
j'ajouterai  même ,  en  passant,  que  l'école  anglaise  nous 
fournit  déjà  des  modèles  supérieurs  en  ce  point  à  ceux  de 
plusieurs  anciens  maîtres  célèbres.  Enfin  j'ajouterai  que 
c'est  beaucoup  que  d'avoir  appliqué  à  cette  question  le 
principe  de  l'unité,  et  que  tout  artiste  pénétrant  saura,  en 
s'en  servant ,  découvrir  d'excellens  choix,  tandis  que  tout 
artiste  qui  n'aura  pas  l'idée  de  ce  principe,  ou  qui  n'en  au- 
ra qu'un  sentiment  fort  vague ,  ne  fera  voir  que  des  atti- 
tudes insignifiantes  et  contraires  même  au  modèle ,  tout 
en  les  empruntant  à  ce  modèle. 

Pourquoi  prendre  tant  de  précautions,  dira  peut-être 
on  peintre?  Ne  s'agit-il  pas  de  copier  l'individu-modèle  et 
de  répéter  dans  son  portrait  son  attitude  habituelle,  puis- 
que le  modèle  est  la  nature  ?  Nous  avons  suffisamment  ex- 
pliqué ailleurs  que  le  modèle  n'est  pas  toujours  la  nature, 
et  que  celui-là  pourrait  se  tromper  beaucoup  qui  croirait 
que  la  pose  habituelle  du  modèle  est  celle  qu'il  faut  toujours 
choisir  et  copier  sans  modifications.  Nous  reviendrons  sur 
ce  point.  Quant  à  ces  précautions,  à  ces  craintes  qui  dé- 
plaisent peut-être  aux  artistes  peu  profonds ,  je  dirai  qu'une 
foule  d'observations  pourraient  être  développées  sur  ces 
belles  questions  qu'ils  trouvent  de  trop  ici ,  questions  dont 
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Par  (li'Ci'iicu  diins  les  porlaits  ou  ne  doit  pas  CDtendro 
iJtiiijiit^uir'nl  ce.  ilf^corum  qu'on  obtient  par  des  poses  ao- 
IjIis  ,  dislingiidcs  et  propres  aux  gens  élevés  en  dignités  el 
aux  [XTEonncs  illustres;  on  doit  entendre  celte  simplicité, 
ce  itiilorcl  (jiii  rappellent  les  belles  mœurs  et  rexccllenle 
i!'duciilion.  Pur  dûcence,  on  veut  dire  ce  maiolicn  gracieux 
par  soji  aJsancr  ,  noble  dans  sa  naïveté  ,  rciuartjuable  en- 
fin pur  son  bon  ton  et  par  cette  franchise  qui  est  autant 
éloignée  d'une  négligence  trop  libre  et  trop  familière 
que  (l'une  hypocrisie,  qui  toujours  est  choquante  :  c'est 
donc  toile  rrUriue  fine  dans  le  geste  et  cette  discrétion 
niiivc  qui  sont  tL'llcment  rures  dans  les  portraits  d'aujour- 
d'Iiiii,  que,  lorsqu'on  leur  compare  ceux  de  Yandyck,  de 
Ti/Iano,  ceuî:  de  G.  Tcrburg,  etc.,  ces  peintres  sem- 
blent cire  aulniit  d'artistes  grecs  en  ce  point. 

Si  tous  li;s  Individus  Dianifestaicnt  au-dehors  leurs 
niiiiirs  et  leur  caractère  par  une  altitude,  une  contenance 
'S  il  ces  mêmes  mœurs,  le  peintre  n'aurait 
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Taut  qu'il  modifie  la  dotanée  qn'il. croit  ib  neillirtire; 
il  faut  qn'il  combiDe  et  qu'A  réalise  enfin  le  |hod^  4u 
portrait  par  une  attitude  meilleure  que  celles  qu*U  a  aper- 
çues :  et,  quand  il  aura  compoSé  »  saisi  et  fixé  ciit^atli- 
t«de ,  chacun  trouyera  qu'elle  est  vraie  parce  qu'elle  est 
convenable.  Qn  reconnaîtra  que  c'est  bieD-l'altitdTde  *du 
personnage,  parce  que  cette  âltihide  est  œlle  q«'il  devait 
avoir  le  plus.souv^nt ,  et  qp'il  aurait  peut-être  eue  en  ef- 
fet sans  des  causes  accidentelles  et  étrangères  à  l'individu^ 

Voici  Un  homme  de  ^eoixante  ans  qui  se  pose  ordinair 
rement  assis  les  deux  mains  placées  sur  Jes  bras  de' son  é 
fauteuil ,  les  deux  gençnx  écarlés  et  l«i  pîedi  parâllèlet:  ' 
faut-il  absofamient  le  f^résenter  ainsi  pour  f u'il  soit-très- 
réiftemblfBl?  Non;  car  c'est  v^niloit  seulement  que  les 
gens  de  sa  maiaon  le  reconnais^nt;  ce  n]jpst  pas  vouloir 
qiie  cliaque  spectateur  rojmpnaisse  l'espècoilu  jursonnage, 
et  devine  ce  qM^I  est  gn  ne  voyaol  que  i^n  image.  Le 
portraitiste  ne  doit  envisager  que  le  bat  iè  son  art/ et  non 
la  satisfaction  de  quelquiis  paren|,  qui  ne  0oi\t<onnais- 
seurs  que  quant  auf  .xomparaisons  superficielles.  Ajou- 
tons qu'un  bon  portrait  est  ressemblant  de  loin  et  par  la 
pose  sonlement ,  en  sorte  qu*en  isaehant  la  tête  on  peut 
rrcpnnattre  le  personnage.  C'est  sillon  cette  idée  qu'ope^ 
rait  le  peintre  Sustermans;  car»  au  dire  de  Lanzi,  il 
couvrait  la  tête  de  ses  portraits ,  afin  de  voir  si  on  pou- 
vait y  reconnaître  l'individu  en^^n'en  aperaevont  que  le 
corps  et  l'attitude. 

«Le  plus  grand  défaut  4'un  portrait ,  dit  Depiles,  c'ext 
»  de  ressembler  h  une  personne  pour  laquelle  il  n'a  point 
•  été  fait;  car  il  ne  se  trouve  pas  dans  le  monde  deux  per- 
^  sonnes  qui  se  ressemblent.  »  Je  pense  que  le  plus  grand 
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iKl'iiul  il'iiii  porirait  c"esl  de  ne  pus  ressembler  à  l'orî- 
ginnl ,  bien  ([ii'oii  ait  copié  une  allîtudo  ofierle  par  cet 
orig;inal. 

Ce  n'e^t  pas  tout  d'avoir  calqué  cette  pose,  cet  air,  cc 
mouvement  général;  il  faut  que  celte  pose  donne  tu 
spcctaleur  ridéejusiedu  modèle, l'idée  de  son  caractère  et 
de  ses  i«aniiTi;s  habituelles  :  car  ce  modiile,  lorsqu'il  agit, 
lorsqu'il  marche,  lorsqu'il  repose ,  chacun  le  recoonaJl 
malgré  ces  diverses  façons  d'être;  soit  qu'il  se  présente 
de  cûté ,  soit  i|u'oa  le  voîc  de  face ,  par  derrière  ou  de 
loin ,  celti'  manière  d'être  subsiste  et  est  toujours  à  lui. 
KnCn  cet  individu  porte  son  caractère  comme  une  plante 
porte  ïon  odeur,  comme  un  instrumenidemusique  porte 
son  espèce  de  son.  Mais ,  encore  une  fois,  s'il  est  possible 
que  cent  mouvemens  dilTérens ,  cent  poses  diverses  aient 
lieu  selon  ce  caractère,  il  n'y  a  dans  l'art  ,  et  pour  un 
portrait  excellent ,  ^u'un  petit  nombre  de  ces  poses  qui 
conviennent,  c'cst-è-dire  qui  expriment  complètement  le 
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modèle  ces  poses  d'essai,  je  suis  convaincu  qu'il  faut 
employer  celui  de  la  titre  et  non  Je  moyen  seul  de  la 
la  vue  (  voy.  le  chapitre  §o^  )  ;  car ,  pour  peu  *que  le 
peintre  ait  esquissé  ces  poses  sans  justefte ,  elles  le  trom- 
peront indubitablement. 

Quant  à  ces  mêmes  lAodifications  ou  tentatives  «  il  con- 
viendra  de  les  &ire  à  Paide  de  cartons  découpés  et  4jpnt 
les  parties  seron|  rendues  mobiles ,  ou  bieq^  encore  par 
conslrnction  »  car  les  modèles  se  prêtent  rarement  à  ce 
plus  ou  à  ce  ^oins  que  sait  si  bien  sentir  et  exi§pr  ufk 
dessill^ttr  habile.  (  Yoy.  pour,  ces  deifx  moyens  le 
€hép.  985.  )  Et  je  suppose  toujours  que  ce  dq^inateui' 
habile  recherche  a  notant  la  naïveté,  et  Ib$  mqiivemens, 
pour  aipsi  dire ,  spontanés  que  les  mouvementfconvena- 
blés  par  leur  Qiq^ression,  legr  clarté  d^  signification  et  - 
leur  beanté.  ■ 

I 

En  Yésumét  ce  n'e||  point  une  chôst  facile  que  d'ob- 
tenir une  ^se  coBvenÀle^et  relid^D^lcnta^  C9r  ellejlojf; 
être  semblable,  pon^è  telle  ouHel|fi^poiB*^  particulier., 
mais  à  la  pose  qai  est  natui^lk  é^  gâhéiwl  à  teli'ou  lel 
individu;  lequel  indiyidi^  peut  d'ailleurs  être  «epréf^é 
dans  une  situation  d'esgrit  quelconque ,  de^^lajjuelle  dé- 
pende telle  oa  telle  lîtnalioii .  corporelle  ^  tel  oïl  tel 
gestes  etc.  ,  . 

Mais  ^e  rendons  ppf  cette  intéressant?  que^ion  plus* 
sulljle  qu'elle  ne  l'^.ÂI^KyMlent. 


•  « 
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ISBMBLUICB  DBS   fOBTR&lTa    TAR  LA 
PHVfUOlfOJIIK. 


cTn  comiciérant  ici  e$  ^ui  conccrao  la  rvfcicinblance  des 
ptirlraju  par  fn  pbyMODontîo ,  iioiie  faûoi»  absolumeM 
abslraclion  rl«  lu  cjucsUçu  rvlntivc  ainronut-'s.  i-el^live  atn 
os ,  aux  mu»cleii ,  it  It  proportion .  et  i<Dlm  A  l'anatonie; 
c'est-à^ditiB  ^■^w  tioos  n'cntcndcoB  parler  que  de  as  que 
l'on  appAUd'air,  lamine,  l'exprcasioD  du  visage,  Ir  ca> 
rncljivfl  de  t^.lc.  L'expérience  de  loua  les  jours  démoiilrc 
il  chacun  que  liL-aiicoiip  de  physionomies  se  r«as«a>blent , 
m6iu»  avec  des  fonDCti.diaseuiblabliïti:  et  les  p«ïalres, 
i|pi  aurcJBLeroploTA  oof  troc^d^ rtcotmaltronl  Une  l'a» 
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tîculier.  En  ceci ,  je  me  troftive  d'accord  avec  de  sages 
ibèoriciens ,  et  entr'autres  aveo  J.  Reynolds  ;  cet  tubile 
peintre  qui  a  dit  :  c  La  resaemblance  et  la  grâœ  consistent 
»  plut  à  saisir  l'air  général  de  b  physionomie  qu'à  imi- 

>  ter  aveô  une  exactitude  serrile  chaque  linéament  en 

•  parUcalier.  •  A  mil  rencontre  aussf  avét  les  auféurs 
de  l'Encyclopédie  méthodique»  qui  assurent  que  la  repré- 
sentation qui  résulterait  d'un  moule  pris  s^r  la  figure 
même  du  modèle,  produirait  une  resseiliMance  moins 
Tire»  moins  frappante  que  la  peinture ,  qui  saurait  donnef 
l'idée  générale  de  cette  physionomie.  Et  qu'on  ne  croie 
point  que  œ  ne  soit  pas  recommander  la  Mérité  que  de 
recommander  ce  principe*  AVec'  ce  principe  on  idsi  plus 
vrai;  on  est  Trai  à  la  manière  des  Grecs»  qui^lme  tbh 
qu'As  avaient  rétabli  proportionnellement  l'ordrç'par  les 
embellîsaemens ,  copiaient  a>ec  une  exactitude  sei^vile  et 
le  caractère  des  fbhnes  et  là  physionomie.  Cet  amour  dés 
Grecs  pour  limitation  vraie  et  pour  la  ressemblance  est 
même  démontrée  par  plusieurs  passages  des  auteurs 
anciens. 

Pline  fe  jeune  était  tout  plein  de  cet  amour  extrêlne 
pour  Jfl(^ vérité ,  lorsqu'il  écrivait  à  Sévère  :  «  Ghoishsex  Iv. 

>  plus'^excellent  peintre»  pour  faire  les  copies  des  j>or- 

•  traits  -de  Cornélius  Népos  el-  de  Titus  Gassius^  car  s'il 

•  est  extrêmement  difficile  de  saisir  fa  ressemblance  dans 
»  un  of^inal ,  combien  l'est-il  davantage  dans  une'copie  ? 

•  Tâchez ,  je  vous  prie ,  qu'elle  ne  s'en  écarte  en  rien  , 

•  pas  même  pour  faire  mieux.  » 

PKne  le  naturaliste  dit  que  «  la  vérité  dans  les  portraitsi 

>  d'Apelley  était  si  grande,  qu'un  certain  faiseur  d'ho- 
»  roscopè  disait,  en  les  voyant ,  tout  ce  qui  était  du  loin- 


'^àH  Uli'FinElilg    fisNIIEII    HN    PBINTDBE. 

>  pt'i-aïunnt  (!<'  la  personne  peinte,  et  les  choses  qui  dp- 
■'  vaienl  lui  urriver.  »  N'est-ce  pas  le  même  aateor  <|iii 
ccriiait  encore  :  n  Qu'Aristide  avait  peint  un  nislade  avec 
'  [unt  de  vérité,  que  les  médecins  décidfireat  combien  il 
■1  iniilL  de  Icms  îi  viïre?" 

iM'jis  il  finit  bien  se  persuader  qiM,  par  imitation  et  na- 
hire,  les  Grecs  entendaient  autre  chose  qu'un  moule  et 
qu'un  calque,  autre  chose  que  des  individus.  L'art  de 
mouler  en  plaire  les  visages  n'eût  rien  rapporté  h  la  pein- 
ture f  l  h  la  sculpture .  sî  cet  art  ou  ce  moyen  n'eût  été 
mis  entre  les  niiiins  d'artistes  savuns,  qui  suceat,  comme 
Lysippe  ,  habilement  modifier  ces  empreintes.  Au  reste, 
jiuisque  la  physionomie  est  quelque  chose  de  si  fugitif  et 
de  si  variable,  ne  fanl-il  pas  un  principe  et  iine  r^gle, 
pour  ne  pas  s'écarter  du  but?  Or  ce  but  c'est  l'unité  de 
kl  physionomie,  unité  qu'on  a  appelé  souvent  l'idéal 
d'une  pliysiunoniie.  Lors  donc  que  lu  ligure  du  modèle 
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scmkfadbks.  Mais  les  obserrer  soi»  le  rapport  de  l^ari. 
soos  le  rapport  do  Traiseiii|||dble ,  soifts  le  rappi^  du 
hema  »  c'est  ce  fme  peu  de  MTass  ont  so  fiiîre;  c'est  ce 
qoe  Iffratetta  négligé ,  et  c'est  ce  que  le  peinire  doit  Cure 
ooostanunent. 

Une  des  grande^difficdUés  qui  enib»r#usenf  le  peintre,' 
c'4M4  le  cimt  d%me  unité  qœlcooque  de  pkviionomie  à 
adepter  pnnni  les  àm  de  tête  incertains ,  changeans  ,  in- 
signifiansd'mi individu;  ce  choix  exige  non  seulemdataf- 
la  sagacité ,  mais  une  grande  force  de  ji^ment.  Il  s'agit 
de  fiûre  reftfmMant;  il  /agit  de  œndre  le  podaail  mo- 
ral,  il  s'agit  de  le  rendre  beatff  et  pour  arfirer  à  ces  con- 
ditions, qu'est-ce  qne  lo  peintre  a  derant  les  yeux?  Une 
figure  laide;  un  air,  une  mine  sans  caradAre,  ou  bien 
on  air^appt^té,  ou  bien  une  grimaœ.  Les  peintres  de 
portraits  maudisseël  souvent  leur  destinée;  mais  poui'- 
quoi  se  sont -ils  faits  peintres  de  portraits  ?»Poiirquoi\B 
chargent >  ils  d'exécnter  et  de  fournir  le  portisit  au  pre* 
mier  individu  qui  se  présente  à  eux-,  offrant  se^éaaê  en 
échan^  de  sa  ressemblance?  Ces  peintres  vAudràitfiit-ils 
qu'ici  nous  leur  donnions  le  Acret  de  se  Eiîre  un  nom , 
âb  faire  fortuné,  de  plaire  an  public?  J'càpère  qu'ils  ne 
seront  pas>ussi  exigesHs  )  iputes  nos<rechertIies  ne  sont 
donc  idresséffs  qu'aux  artistes,  qui  ont  le  loisir  ^t  la  ferme 
volonté  d»  bien  fiiire.  Ainsi  je  dis  que,*lorsque  Ic^  iildivi- 
dus  à  figures  triviales ,  bêles  «i  laides  se'  présentent  à 
l'artiste  en  lui  demandant  leurs  portraits ,  celui-cl^doit  po- 
liment s'en  débarrasser,  la*faculté  de  choisir  étant  la 
première  faculté  dont  un  véritable  artiste  doive  se  ména- 
ger la  |ouiSHince. 

Lorsque  l'unité  de  physionomie  la  plus  habituelle  au 
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iiiodèls  ,  <^st  laide  i.'t  coalraire  h  l'urt ,  le  peintre  est  forcé 
(le  renoncer  h  celte  pbysiôuomift ,  cl  d'en  découvrir  une 
(|iii ,  Lien  ijui:  pa.isagère,  soit  caracl<^rîa^c)ue  et  suscep- 
tible d'inléi'cs&er.  liu  artiste  instruit  parviendra  toii|ooni 
a  l'airt'  ^('^s(^^lir  cette  physionomie;  et,  h  l'aide  de  ce 
iiiOiuc  choix  ,  il  obtiendra  une  plus  (grande  ressembUaco. 
Il  i-si  coiiTcnuble  encore  ,  dans  le  cas  o(t-fe  modèle  aurait 
une  pbysiiinomie  ingrate,  do  ne  la  copier  que  dons  les 
instans  de  calme ,  cl  lorsque  les  Irait*  sont  peu  agités; 
par  ce  uioyen  la  modification  sera  faite  par  la  nature  clle- 
niOme.  Dnllit ,  muins  il  y  aura  de  pbysiODoiDÎ^  sur  le  mo- 
ilùli;,  plu»  il  l'audra  «'nllacbcr  h  en  rendre  afec  exdctîtude 
ti's  fnrues  cl  les  couIcum;  plus  il  faudra  s'attacher  k  iaire 
TcsMiibler  par  les  autres  caraclèn-s  de  la  figure;  et  peul- 
<lri  qu(  dans  ces  cas  ta  rcprésen talion  ^uc  l'on  ferait  de 
M  ule  Id  figure,  vue  dans  son  entier,  serait  liVn  choix 
|>1us  in^t.ni(u\   que    la   représentation   du    busle   scide- 

IJl'Mit, 
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d'cDlEetenir  les  iraiU  de  cetto  dalbe  daot  une  douce  hila- 
rité ,  et  pendant  ce  temft  Léourd  de  Vinci  était  toai  en- 
tier à  ton  ouTrage  \ 

Ajoutons  maintenant  un  certain  nombre  d'observatioiis 
relatives  à  la  ressemblance  par  la  physionomie. 

,La.  choix  d'aspect  sous  lequel  on  représente  un  portrait 
est  très-important;   en  effet  une  (ace  ronde  conserve 
plus  son   caractère  rond  si  elle  est  vue  de  face;  et  de 
méi|ie  une  tête  maigre ,  ayant  tin  nez  saillant ,  sera  mieux 
expriiiiée  si  elle  se  présente  de  trois  quarts.  Indépendam^ 
ment  de  ces  choix  favorables  à  la  reMemhlanpe  »  il  y  a 
encore  le  choix  d'aspect'  qui  fait  voir  les  têtes  en  plus 
en  dfowous,  oa  plus  en  dessus»  ou  plus  ou  moins  incli- 
nées ,  etc.  La  physionomie  es(  donc  plus  ou  moins  aisée 
à  saisir  étant  itiae  soua  l'un  oa  sous  l'autre  de  ces  aspects. 
Le  peintre  doit  éviter  de  4erminer  ifis  parties  4u  wsage 
l'ulie  après  l'autre,  mais  il  doit  les  traiter  t/ùvMk  ensemMe  ; 
cl,  après  avoi^  représenté  la  jom  qui  esila  plus  dévelop- 
pée 9  il  doit  passer  immédiatement  à  celle  qui  est  vue  en 
raccom^ci.  Celte  méthode  est  essentielle ,  puisque  la  mô» 
me  affiaction  moralai-s'exprime  à  la  fçis  sur  les  deux  par- 
ties correspondantes  et  même  sur  toutes,  aucune  n'étant, 
pour  ainsi  dire,  exempte  de  Finfluence  de  cette  affection 
morale  dominante.    La  bouche  ne  sourit  pas  seulp  ;  les 
yeux ,  le  nez ,  le  frent  ont  aussi  chacun  leur  manière  de 
rire.  La  parité^  Tharmonie  des  parties  .sont  donc  d'une 
gftinde  inflaence  sur  l'expression  d'un  caractère  qu^lcon* 

1  Ce  portrait  qpï  est  ao^  dei  plus  précieuses  productions  de  la  peinture 
sons  le  rapport  du  desaio ,  du  modelé  et  du  fini,  fut  acheté  par  Fran  - 
rois  I*'.  4fOOO  écus  d'or  ,  ce  qui  rc présenterait  aojourdlini  plus  dr 
45,000  fr. 
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r  la  ressemblance  ;  c'est  pour  cela  que  le  peinlrc 
'ailiT  u]1(^  ])artle  delà  télé  sans  s'occuper  de  celles 
Tcsiiondent ,  et  saDS  accorder  ainsi  tous  les  Iraîts 

la  nez  ne  change  presque  pas  dans  l'état  cul- 
important  de  le  dessiner  avec  plus  de  juslesce 
ti    les  autres  parties  qui  sont  plus  susceptibles 


Les  ressemblADces  chargées  ou  les  caricatures  donocal 
une  très-mauvaise  idi^e  du  talent  du  peintre;  en  efiet  la 
I  esscmblauce  (pour  me  servir  d'une  expression  de  Milizia) 
ilfiit  faire  l'éloge  du  modèle. 

Le  rire  dont  les  iguornns  prétendent  embellir  IfT  phy- 
sionomie est  presque  toujours  une  sottise  qui  choque  les 
gens  de  goût.  On  en  peut  dire  autant  de  l'aïr  gracieux, 
qui  est  presque  toujours  une  grimace:  aussi  les  plus 
licauK  portraits  font-ils  voir  une  phj'sionomie  calme ,  qui 
l'iivorise  rcxprossion  du  caractère  do  l'individu. 
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Ce  qui  a  été  dit  sur  les  embellissemeos  dont  le  résultat 
est  de  rendre  l'image  plus  ressemblante  (voy.  vol.  yi, 
chap.  83s.  )  ;  ce  qui  a  été  expliqué^  aussi  au  sujet  de 
TorAiographie»  et  despositîens  de  itf  tête,  nous  dispense 
d^entrer  dans  aucun  détail  sur  ces  divers  procédés. 
(Voyez  encore  les  chapitres  974  »  975  »  s8o,  etc.  »  où  ces 
qaesUons  sont  traitées.  ) 


CHAPITRE  547. 


UE  h\  RESSIMBLAIfGE  DBS   PORTRAITS  PAR    LES  VÊTE- 

MENS ,  LA  COIFFURE  ,  etc. 

Il  parait  étrange  de  rencontrer  des  opinions  diverses  au 
sujet  delà  ressemUance  qu'on  doit  ou  qu'on  ne  doit  pas 
okserver  quant  au  vêtement ,  à  la  coiflfure,  etc. ,  dans  un 
portrait.  Il  y  a  tant  de  tableaux-portraits  qui  démon- 
trent combien  sont  désagréables  »  laides  éL  triviales  le$ 
images  qui  n'offrent  4{ue  des  calques  sans  chmx  et  sans 
art  des  vétemens  des  individu»;  ,il  y  a  aussi  taift  de  «por- 
traits qui,  sortis.du  phiceau  de  peintres  habiles  et  pbilo- 
soptiés ,  qui  font  voir  de  la  décence  »  de  1»  bpaubé ,  de -la 
grâce  même^  dans  les  vétemens ,  vrais ,  vraisemblables  eft 
qui  sont  enfin  convenables  à  l'indi^du- modèle,  bien  qu'ils 
n'offrent  pas  la  répétition  servile  de  touàes  les,piè#Efs.'de 
leur  habillement ,  que  tant  d'exemptes,  dis-je,  auraient  dû 
fixer  les  idées  et  accA*der  tous  les  artistes  syr  liTquestidh 
qui  nous  occupe  ici.  Il  importe  donc 'de  découvrir  la 
cause  de  cette  incertifude,  et  d'éclaircir  ce  point  très- 
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itiii>orlaiil  lie  la  peinture.  Mais,  puistgu'on  ne  s'eulcnJ 
l>as.-iirl(i  ilt^lijiiliou  delarlde  la  peinture, et  puisqu'on  Qe 
s'entend  pas  mv  le  vrai  principe  du  beau,  il  a'est  pas^sur 
|H'caanl  qu'on  ne  s'cnlcnde  pas  non  plus  sur  celle  quos- 
linn.  Ce  rjii'it  l'aLidrait  donc  avant  tout.  Ce  sérail  do  dëter- 
ijiliicrs'ilcanrienl  loujoursde  Rlirebeau ,  cl  ensuile  de  dé- 
Irmiiner  t-n  quoi  consiste  le  beau. 

Les  pri^tendus  connaisseurs,  étrangers  6  la  définilïon 
ilr  ia  [n-iulure,  ne  manquent  pas  de  dire  que  c'est  être 
wai  que  dr  ri!-[ié[er  avec  exactitude  toutes  les  pièces  du 
MHi'uieul  (lu  modèle,  ainsi  que  leurs  formes,  leurs  coâ- 
Iriirs.  Ilsprélcndent  que  c'csl  une  licence  insupportable 
i[ue  de  changer  quelque  chose  de  leur  bahillcment  ;  cl  en 
cel.i  ils  sont  soulenns  par  celle  foule  de  peintres  de  por- 
Iraits  qui  n'ont  d'antre  but  que  de  faire  trouver  ressem- 
lilnnle  au  prime  abord  la  personne  peinte,  et  qui  n'as- 
pliTnt  qu'au  siillrage  des  parens,  des  petits  enfans  et  des 
^l'tis  de  la  maison.  Voici  au  reste  cornaient  s'expriment 
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»  mode,  et  (aire  d'une  coquette  Biloaudière  une  Diane  ou 
»  une  Junon.  i 

Tout  œ  qu'il  y  a  de  monstrueux  dana  ces  choix  n'est 
point  une  raison  de  critiquer  les  peintres  qui  n'ont  pas 
▼onlu  être  les  copisles  serriles  des  jtailleurs  et  des  per- 
ruquiers, et  s'il  a  paru  des  portraits  extrayagans»  sous  le 
rapport  du  costume  fantastique,  bizarre  et  détestable, 
cela  iK  prouve  point  qu'il  ne  faille  jamais  chbisir,  jamaia 
civmger  ni  modifier,  et  qu'il  n'y  ait  rien  de  mieux  à  faire 
que  de  refléter ,  comme  dans  une  glace ,  la  personne  qui 
demande  son  portrait»  et  de  la  répéter  ayec  tout  #on  cos- 
tume quel  qu'il  soit. 

Comme  nous  noua  sommes  étendus  sur  cette  même 
question  au  chap.  ^53,  et  que  nous  en  arons  touché  aussi 
quelque  chose  es  parlant  du  costume,  nous  nous-  con- 
tenterons ici  de  quelques  obseryations  particulières, 
renvoyant  le  lecteur  à  ce  même  cluq>.  1 53  »  vol.  it  , 
pag.  639.  .    - 

Je  rapp^erai  donc  que  bien  qu'un  gçrtrait  doifç  être 
la  ressemblance^  d'un  individu ,  et  qu'an  doive  peindre 
ses  mœurs  »  on  peut  le  faire  sans  répéter  ce  que  ses  vête- 
mena  onide  laid  et  de  rjdicule,  et  qu'on  doit  se  per* 
suader  que  le  but  de  la  haute  peinture  ne  saurait  être  le 
même  que  celui  de  la  gravure,  chargée  parfois  de  faire 
passer  à  la  postérité  les  psages  et  las  costumes  de  tous  les 
tems.  Si  une  des  conditions  ^iKntîelles  d'un  portrait  était 
le  costume  t  c'est  à  dira  l'exactitude  de»  détails  âans  le 
coslpime,  je  dirais  que  Bipito-seulement  il  faudrait  adopter 
et  représenter  oe  même  costume,  mais  qu'il  faudrait  que 
toutes  4bs.  parties  de  l'habillement ,  9e  la  coiffure ,  de  la 
chaussure ,  que  toutes  les  bonlonnièrcs ,  ^çutes  les  cou- 
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Ujrrs  fiisseut  rendues  aïfic  une  fidélité  scrupuleuse;  j'en 
(lirais  iiiilnnt  des  meubles  et  <le  loule  l'architecture  rt 
nicriuiserii'  do  l'appartement;  mais,  j'ai  cru  l'avoir  dé- 
montré, celle  rigoureuse  imitation  est  du  domaine  de 
l'historien ,  de  l'antiquaire  et  du  costumier ,  et  o'est  point 
inhérente  à  l'art  uohle  de  la  peinture.  Ce  que  doit  ss 
proposer  le  peltilre  en  offrant  la  ressemblance  d'un  in- 
(li\idu,  c'est  di'  produire  une  figure  dont  le  caractère 
mnial  et  physique  soit  très- sensible  ment  manireflé  :  Je 
IjuI  c'ol  d'exprimer  ta  physionomie,  le  maintien,  le 
icmpéranient  cl  les  mœurs  de  l'homme,  mais  non  ses  ha- 
liils  et  sa  gai'dcrobe.  Si  le  siège  sur  lequel  îl  doit  s'as- 
seoir ,  si  le  silc  dans  lequel  il  est  vu  sont  simples ,  cela  ne 
prouve  p;is  ([ii'îl  liiiile  précisément  et  exclusivement  re- 
pri'senler  ce  niOmo  sié^ ,  sa  même  table  et  lout  son 
uiobilier;  c'tsl  par  des  généralités  fortes  et  non  par  des 
parliciilafilés  sans  caractère  qu'on  rendra  un  portrait  mo- 
rnl  l'I  bciri  '.i  T'Irn  vu  dans  tons  les  lems.  On  lait  voir  près 
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de  donner  à  l'habit  de  L'ampleur  lorsqu'il  est  en  gi^ine ,  de 
le  rendre  plus  pittoresque,  plus  décent  quand  il  est  laid 
et  trivial  :  ces  chaugemens,  dis-je,  ne  sont-ils  pas  dans  la 
nature  comme  dans  l'art  ?  Aujourd'hui  que  nous  ne  pou- 
Tons  pas  regarder  Timage  de  nos  aïeux  sans  rire  de  leur 
costume ,  nous  prétendons  que  nos  accoulremens  paraî- 
tront sans  ridicule  à  nos  neveux.  Nous  nous  accoutumons 
à  nos  modes;  elles  ne  nous  choquent  nullement,  eihs 
sMit  mémie  de  bon  ton.  Les  gens  du  monde  exigent  im- 
périeusement que,  dans  les  portraits,  ce  bon  ton  se  ma- 
nifeste par  la  copie  scrupuleiMe  des  niaiseries  des  mo- 
distes ou.des  inventions  de  quelqu'aimable  sot  à  la  mode. 
«  Comment  les  artistes  du  siède  prochain  (écrirait 
M.  Levesque ,  vers  la  fin  du  dix-huitième  siècle  )  pour- 
ronlrils  représenter  les  hommes  qui  vivent  aujourd'hui  ? 
Un  gilet  court  et  serrée  un  habit  qui  n'habHle  pas ,  un 
collet  élevé  i|aii  cache  le  coi  et  une  partie  des  joues, 
tout  le  vêtement  enfin  étroit  et  collé  sur  la  peau ,  Yoilà 
ce  que  la  oiode  actuelle  prépare  aux  artistes  futairs,  ce 
vêlement  semble  montrer  le  nu,  et'n'en  cache  en  effet 
<iue  les  beautés  j  c'est.à  dire  les  mouvemens  variés  des 
muscles,  les  finesses  des»arti«Dl«iions,  la  fermeté  des 
parties  apparentes  des  m%  qui  contraste  avec  la  mollesse 
ondoyante  des  parties  musculeuses.   Un  homme  tran- 
quille rappelle  moins  l'idée  d'un  être  vivant  que  celle 
d*aiie  momie  enveippée  de  bandelettes.  » 
c  ^ne  les  peintres  et  les  sculpteurs  antiena  éUiiept  heu- 
reux ,  disait  Reynolds  !  qu'ils  avaient  en  c^ia  d'avantages 
sur  nous  !  Ils  vii^aie^t  dans.d^  tems  où  la  nature  se  pré- 
sentait toujofirs  à  eux  dans  sa  vigueur  et  dans  sa  naïve 
simplicité  :  ils  n'avaient  qu'à  svivre  te  qu'ils  voyaient  ; 
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Cepeadant   les  peintres   d'niijuiird'liui  oui  de  grandi 
aranlages  en  ce  paîut  sur  ceux  du  »ij;clc  dcroW.  et  5*i]»r 
lie  snnt  pas  nussi  bien  servis  que  li!s  Rubcns  et  hit  Tûîai 
ils  ont  à  leur  disposition  des  vétcmens  susceptibles 
billes  coiiibiDaisons.  Les loniilcaux,  les  schalls,  les 
gotcs,  les  coiQ'ures.  le»  pantalon»,  ne  xout  poiut  absol 
mont  ilélnvorables  au  pittoresque.  Muis,  avoc  tous  ckk^. 
moyens,  un  peintre  saut  génie  fera  toujours  de»  mngnls; 
t^t  par  ce  mot  sans  génie,  j'entends  dtro  ici  sans  bon  goi'tl 
acquis,  et  sans  la  théorie  et  la  pratique  du  beau- 
Ainsi  rëpétons-le:  un  portrait  doit  £tre  pour  tous 
lems;   il  s'agit  de  p«indr«  U  per»oiiiU!  «t  Jiou  lea  iuin 
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«on  au  despotisme  de  la  mode.  Cette  mode  a  un  tel  em- 
pire que  ce  que  Ton  appelle  costume  pittoresque ,  pour 
le  différencier  du  costume  individuel»  n^est  cependant  que 
le  costume  à  la  mode  un  peu  modifié.  La  mode  récente  rend 
ridicule  la  mode  passée  :  les  collections  de  modes  suran- 
nées nous  paraissent  horribles.  Nous  ne  pouvons  pas 
croire  que  les  êtres  affublés  selon  ces  modes  aient  eu  4 
je  ne  dis  pas  du  goût ,  mais  même  le  sens  commun;  enfin 
nous  en  avons  pitié.  Cependant  c'est  la  même  routine 
stupide  qui  nous  aveugle  aujourd'hui;  et,  bien  que  nos 
habits  soient  ridicules  d'une  autre  façon»  nous  ne  les 
croyons  pas  ridicules. 

Certes,  s'il  appartient  à  quelqu'un  de  discerner  ce 
qu'un  vêtement  a  de  beau  ou  de  laid ,  tant  pour  les  yeux 
que  pour  l'esprit,  c'est  surtout  au  peintre.  Ce  dernier 
doit ,  malgré  les  influences  de  la  mode,  conserver  sa  sen- 
sibilité et  son  discernement  artistiques  :  il  doit  être  cho- 
qué ,  impatienté  de  tout  ce  qui  est  contraire  à  la  beauté , 
à  la  décence,  à  la  dignité  de  l'homme;  il  doit  s'indigner 
à  la  vue  de  ces  trivials  accoutremens  qui  nous  humilient 
sous,  la  domination  de  la  mode ,  cette  déesse  qui  nous 
bafoue  sans  cesse ,  qui  nous  fait  jouer  le  rôle  des  singes 
ou  des  poupées  que  soumettent  à  leurs  baroques  fantai- 
sies les  enfrns  occupés  à  les  affubler  à  leur  gré. 

J*ai  déjà  cherché  à  démontrer  que  Tiziano ,  que  Rn- 
bens ,  Lebrun ,  Yander-Meulen ,  etc. ,  embellissaient  sur 
leurs  tableaux  les  vêtemens ,  les  parties  de  vêtemens  de 
leurs  modèles.  Je  ne  répéterai  rien  à  ce  sujet ,  et  je  me 
contenterai  de  dire  que  si  Vaodyck,  Tintoretto,  Frankhals 
et  tous  ces  maîtres  se  fussent  contentés  de  copier  sans 
choix  les  costumes  dans  leurs  portraits,  on  eût  vu  les 
TOME  viii.  2/1 
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|i('intrc^  iiiiriiciira  réussir  aussi  bieu  que  ces  maîtres  dXDS 
r.nrl  ili^s  aju<ileinciis;  or  c'est  par  ce  choix  surtout  qu'ils 
leur  sont  inférieurs. 

Non,  il  fniit  que  l'bnblle  peintre  de  portraits,  ou, 
pour  mieux  dire ,  il  faut  ea  peioLure  reLeoir  et  copier  ce 
qui  est  beau  <Ians  la  nature;  maïs  il  faut  corriger  co  qui 
est  défcclueux  ,  Inid  et  iacouvenant.  Les  correclioas,  le« 
embellissemcns  s'opèrent  par  les  grandes  combinaisons 
qui  associent,  qui  déplacent,  qui  divisent,  qui  agran- 
dissent les  grandes  masses;  elles  se  font  aussi  par  les 
COUiliinaisoQs  qui  améliorent  les  parties,  qui  leur  don- 
nent un  aspect,  une  position,  un  tour,  ua  mouvement, 
un  jeu  pittoresque,  bien  adaptés  au  sujcU  Ce  que  nous 
avons  dit  sur  la  beauté,  sur  les  lignes,  sur  les  masses  , 
les  couleurs ,  etc. ,  doit  donc  trouver  son  application  îci. 

Mais  prescrivons  au  pelnlro  le  seul  préservatif  efficace 
ronlre    l'aulonlé  tyrannîque  de  la    mode,  et  contre  te 


P01TBAIT8.  MSSBSBL.  PAR  LB1(  TiTBMBRS»  OtC.     Ôy  I 

maîtres ,  sans  adopter  œ  qu'ils  peuvent  offrir  de  barbare 
et  de  laid. 

Enfin  si  an  vêtement  à  la  mode  est  an  eontre-sens»  sur 
certain  individu ,  iaui-d  donc  l'adopter  pour  son  por- 
trait? La  coiffure  d'one  fille  de  treiie  ans  est  la  même 
aujourd'hui  «pie  la  coiffure  d'une  femme  de  trente  ans; 
n'en  esi-il  pas  ainsi  de  sa  robe  ?  etc.  Or  je  demande  s'il 
est  possible  que  ce  même  costume  convienne  à  tootes  les 
deux.  Les  duchesses  aujourd'hui  ne  sont  guère  mieux 
mises  que  leurs  femmes  de  chambre;  telle  est  la  mode  : 
convieodra-l-il  de  les  vêtir  l'une  et  l'autre  semblabiement 
dans  dn  portrait?  Si  donc  il  7a  des  habits  qui  sont  con- 
traires au  caractère ,  aux  mœurs  des  gens,  \e  dis  qu'il  ne 
but  pas  les  en  vêtir  en  peinture.  Il  y  a  des  effets  opti* 
ques  absolument  opposés  au  mode  dans  lequel  il  convient 
de  représenter  tel  ou  tel  individu;  ces  effets  optiques 
doivent  être  laissés  au  choix  do  peintre.  Sous  Louis  XV  • 
les  dames  de  la  Cour  et  les  demoiselles  de  la  ville  s'en- 
touraient la  tête  d'une  étoffe  noire  »  qui  se  repliait  comme 
la  capote  d'un  cabriolet  :  on  voit  plusieurs  portraits  illus- 
tres affublés  selon  cette  horrible  bizarrerie;  mais  si  pour 
une  Teuve  âgée  il  y  avait  convenance  dans  une  telle  coif- 
fure ,  n'était-elle  pas  absurde  et  affreuse  pour  les  jeunes 
demoiselles?  Cependant ,  an  tems  où  r^nait  cette  mode , 
personne  ne  la  trouvait  étrange.  Le  noir  et  te  blanc  ne 
choquent  guère  :  et  au  noir  on  peut  associer  des  acces- 
soires qui  riaient;  mais  les  formes  et  les  couleurs  ont  un 
langage ,  et  ce  langage  doit  être  conforme  au  vraisem- 
blable et  à  la  nature  du  sujet  ou  du  tableau. 

Combien  d'observations  ne  pourrait-on  pas  ajouter  ici  ! 
Knfin  ne  soyons  pas  les  dupes  des  personnes  qui  préfèrent 
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I;i  iiiuik'  .111  inui  »r.ns.  Lien  qu'elles  en  senleiit  l'absurdîlâ; 
t\f  s'iyoïiâ  |Kis  non  plus  les  dupes  du  peiatm  qui  ost  le 
lirtmiiT  à  rrrr  de  1.1  ^olcsquc  tournure  que  donne  à  tm 
porlriiil  Irl  ou  Ici  costume  ou  vêtement,  qu'il  consent  néan- 
moins ci  Iriis-volontiorsh  étaler  et  mènin  à  exagérer  :  les 
uns  et  les  autres  rnconaaitront  la  justesse  de  notre  critique. 
Ci?p?ndunt  ù  ceux-là  il  faut  un  portrait  selon  le  goût  du 
jour  :  cela  entre  dans  leurs  calculs  de  vanité  ;  et  à  ceux-ci 
il  IhuL  l'argonl  de  ceux  qui  récompensent  volontiers  leur 
soumission.  Mais,  dira~l-oo,  pourquoi  mettre  tant  d'impor- 
limce  h  ces  ba<^alt;llcs?  je  répondrai  qu'il  en  faut  mettre. 
parce  i]Ue  la  riinctloQ  des  artistes  est  d'influer  sur  le  goftt 
des  socii^ldt,  en  propageant  dans  tous  les  tems  les  vrais 
uiodtles  du  beau. 
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ic9S  gens  sont  »  pour  ainsi  dire ,  pins  ou  moins  ressem- 
blaos  ;  d*aulres  sous  lesquels  ih  ne  le  sont  même  pas  du 
tout.  Ainsi  le  choix  d'one  lamière  ourerte  ou  serrée, 
▼ive  ou  adoucie ,  basse  ou  éleyée  ;  et  de  plus  le  choix 
d'un  air  sombre  ou  gai  contribuent  beaucoup  à  cet  ac- 
cord on  II  cette  discordance  entre  le  sujet  et  son  ap- 
parence 9  entre  l'espèce  ou  le  caractère  de  physionomie 
et  le  clair-obscur  <|ui  la  rend  sensible  à  nos  yeux.  Puis- 
qu'il y  a  un  mode  dans  chaque  portrait ,  dans  chaque  ex- 
pression de  tête ,  de  même  qu'il  y  en  a  un  dans  tout  l'en- 
semble d'un  grand  tableau ,  il  faut  qu'il  y  ait ,  entre  ce 
mode  et  entre  le  clair-obscur  qui  l'exprime ,  une  harmo- 
nie frappante;  harmonie  qui  est ,  comme  on  le  sait,  le 
but  et  la  fin  de  l'art. 

Malgré  la  justesse  de  ces  obsenrations^  on  ne  voit  pas  que 
les  peintres  emploient  des  lumières  différentes  pour  éclairer 
leurs  dirers  portraits.  Presque  toujours  ils  n*en  ont  qu'une 
seule.  Un  rieux  militaire ,  un  enfant  blond  et  frais ,  une 
fille  pâle,  une  personne  riante ,  une  personne  triste,  tous 
ces  modèles  sont  vus  dans  le  même  atelier ,  sous  le  même 
jour,  et  souvent  à  la  même  place.  Chez  les  anciens  pein- 
tres vénitiens ,  au  contraire ,  on  remarque  des  essais  va- 
riés au  sujet  du  choix  de  claii^obscur,  et  il  parait  que  ces 
tons  clairs  et  légers,  qn'on  remarque  dans  les  ombres 
sur  plusieurs  anciens  portraits  de  femme ,  n'ont  pas  été 
éclaircis  de  caprice  par  ces  peintres ,  mais  répétés  d'après 
des  effets  naturels ,  doux  et  ingénieusement  ménagés  dans 
le  site  même.  Parmi  tous  loi  spectateurs  qn'on  voit  dans 
les  loges  de  nos  salles  publiques,  et  qu'éclaire  une  seule 
espèce  de  lumière ,  celle  du  lustre ,  on  en  remarque  aux- 
quels cette  lumière  ne  convient  pas  du  tout ,  d'autres  qui 
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[laniit-ïcnL  uvcc  avantage  eou»  ce  jour  arlilicicl.  On  est 
choqué  (le  Tuir  des  ligures  délicoles  et  gracipuscs  ex- 
juisticâ  il  celle  lumière  serrée  et  tlure,  qui  ne  dépiail  pas 
■^ur  cerEiiias  visnges  mâles  et  rcssenlts;  cd  sorte  qu'on 
lir'sïte  souvent  ^  reconnaître  certaioe»  persoDoes  vues  sous 
ci'llo  lumiéro.  La  oinmc  remarque  doit  se  iiiice  au  sujet 
ilr  hi  resseaib lance  des  acteurs;  car,  lorsque  l'on  couvre 
1^1  li^ne  de  lampes  qui  d'en  bas  éclairent  la  scéoc,  et 
(jin;  les  aclL'iiis  ne  se  trouvent  plus  éclairés  que  par  le 
lii.sli'i',  de  la  salle ,  ils  semblent  avoir  une  toute  autre  phy- 
>iiinnmir.  Cette  raison  seule  devrait  entr'autres  faire 
l'i-noucL'r  h  l'usnge  barbare  d'éclairer  la  scène  de  nos  théâ- 
ii'-s  yav  le  bas.  Ko  ellet  telle  actrice  qui  parait  laide 
>oTis  celle  lumière  offre  au  contraire  une  physionomie 
lii'ureuse  lorsqu'on  la  voit  sous  un  jour  ordinaire  et  ve- 
nant d'en  haut.  Mais  ne  suilil-il  pas,  pour  renoncer  h  ce 
irioyen  absurde  d'éclairer  la  scène,  do  remarquer  qu'il 
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PORTRAITS. 

xja  ressemblaoce  de  càrnalion  dans  un  porlrail  eiige  les 
opéralioiis  les  plus  délicates  et  les  calculs  les  plus  exacts. 
Sou?ent  Texagénilion  que  Décessiteot  la  graode  dislance 
et  la  grande  dimension  de  Fimage ,  lorsqu'elle  est  placée 
dans  un  lieu  vaste»  conduit  à  des  erreurs,  et  fait  que  le 
peintre  outrepasse  la  yérité.  D'autres  fois  le  peintre  reste 
au-dessous  du  coloris  du  modèle»  parce  que  ses  teintes 
s'affaiblissent  sous  le  jour  et  dans  le  site  obscur  et  déia- 
forable  où  le  portrait  est  exposé.  Plusieurs  grands  colo- 
ristes ont  donc  quelquefois  outré  le  coloris»  et  Rubens 
s'est  attiré  parfois  ce  reproche.  On  a  iait  le  reprodbie  con- 
traire à  des  coloristes  faibles  »  et  cependant  ils  ne  visaient 
qu'à  l'exactitude  des  carnations;  mais» faute  de  science, 
ils  n'ont  point  atteint  le  but ,  et  restant  au-dessous  de  la 
nature,  ils  n'ont  fait  voir  que  des  carnations  beaucoup 
trop  pâles  y  comparées  à  celles  de  leur  modèle. 

Outre  ce  choix  du  jour  favorable  ou  défavorable  à  la 
ressemblance  dans  le  lieu  où  est  exposé  le  portrait,  il  y 
a  à  examiner  le  choix  de  teinte  du  jour ,  ou ,  pour  mieux 
dire,  du  luminaire  sous  lequel  on  place  ou  on  suppose 
placée  la  personne  dont  on  fait  le  portrait.  Un  jour  bleuâ- 
tre et  froid  est  peu  favorable  au  développement  des  teintes 
d'une  carnation  blonde;  un  homme  pâle  est  moins  res- 
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M'ijililaot  liou»  UQ  jour  chaud  et  doré,  ctci  une  femme 
llélrie  si^mblc  plusDélrie  encore  sous  un  jour  qui,  iodépen- 
it^imment  de  son  obscurité,  se  trouve  être  d'une  teinte  qui 
peut  détruire  les  fuibles  restes  de  cette  carnation. 

Mais  non-seuleaiciit  c'est  par  le  choix  d'un  luminaire 
i]i;  telle  ou  telle  teinte,  c'est  aussi  par  le  choix  des  dra- 
|iiri('s ,  de»  fonds ,  des  meubles  de  telle  ou  telle  couleur , 
([Me  l'on  fuvori.se  l'apparence  ou  l'unité  d'apparence  de  la 
curnniion  du  modèle.  Au  chapitre  I,GG  nous  avons  parlé 
ili;  l'influence  des  lumioaires  colorés  sur  les  carnations;  et 
m  ch.niiitrc  ^fj.i  nnu-^  nous  sommes  assez  étendus  sur  ie 
<  liui\  des  oppositions  favorables  aux  carnations. 

Il  ne  nous  reste  ici  qu'à  dire  un  mot  sur  le  choix  des 
iiiuleucs  qui  concordent  avec  le  caractère  ou  l'expression 
lin  moilcle  ,  et  dont  l'association  ,  loin  d'être  défavorable 
.1  ciUle  ressemblance  du  caractère  du  portrait,  le  fait  res- 
Mirlir  DU  contraire  avec  avanta^cc.  Est-ce  faire  ressem- 
e  mélancolique  que  de  l'accompagner 
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CHAPITRE  550. 


OBSERTATIONS  SUR  LA  MARCHE  GÉNÉRALE  QUE  LE 
PEI!fTRE  DOIT  SUIVRE  DANS  LA  REPRÉSEFTTATION  DES 
PORTRAITS.  —  REMARQUES  SUR  CERTAINS  PROCÉDÉS 
OU  POIHTS  PARTICULIERS. 

Ijibii  que  k  marche  qu'il  conTÎent  de  tenir  pour  com- 
mencer ,  suivre  et  terminer  un  portrait  soit  laciiement 
pressentie  par  Télèye  qui  aura  étudié  notre  théorie ,  nous 
avons  cru  qu'il  serait  utile  de  rassembler  ici  quelques 
nouvelles  observations  à  ce  sujet. 

La  première  chose  à  faire»  quand  on  entreprend  un 
portrait ,  c'est  d'observer  et  de  bien  connaître  la  personne 
qu'on  doit  peindre ,  de  bien  déterminer  à  quel  caractère 
elle  appartient  »  et  dans  quel  mode  il  convient  de  la  re- 
présenter,  afin  de  pouvoir  (aire  de  ce  portrait  un  tableau 
utile.  Après  ces  premières  recherches ,  il  faut  concevoir 
deux  ou  trois  manières  d'exprimer  cette  idée,  ce  caractère, 
ce  mode.  Ces  préparatifs  préoccupant  déjà  l'imagination 
du  peintre ,  il  doit  procéder  à  l'esquisse  dessinée,  dans 
laquelle  il  tachera  de  réaliser  sa  pensée.  Il  ne  doit  pas 
craindre  de  refaire  souvent,  ni  d'essayer  plusieurs  com- 
binaisons ,  car  la  première  ne  rend  pas  toujours  bien  le 
sujet.  Si  l'idée  commence  à  se  manifester  »  quant  au 
choix  qu'il  conviendrait  d'adopter  pour  la  pose  et  pour  la 
disposition  du  portrait ,  il  faut  alors  amener ,  s'il  se  peut , 
le  modèle  à  cette  espèce  de  pose ,  puis  la  saisir  avec  jus- 


Ôy8  UIITÉniiNS    GE.NBKS    Bit    PEINTtIBB. 

tcsse  (lès-lors  qu'il  ofire  lui-mèmo  ce  bon  choix.  ileUe 
preiDÎfcrc  condition  est,  comme  on  le  peose  bien ,  uue 
lii'.s  plus  impot'lanLcs  et  des  plus  dîUiciles  à  remplir  :  mais 
la  [lalitîDcc  y  fait  beaucoup,  et  il  Ibut,  comme  le  chas- 
•■(.'ur  ,  altciulro  et  restera  l'afl^t. 

Comme  coL  élut  d'incerlitude  au  sujet  du  choix  de  la 
pose  dure  plus  on  moins  long-tems,  et  qu'une  ou  deux 
visiter  (lu  modèle  ne  Buflisent  pas  loujouis  à  celte  fin,  il 
faut  employer  ulilenient  les  séances,  et  l'aire,  j>endant  ce 
(ems,  connaissance  avec  le  modèle  en  prenant  ses  me- 
sures. On  s'occupera  donc  du  profil  de  la  léle,  et  d'en 
préparer  la  lace  et  le  plan:  on  s'attachera  surtout  aux  traits 
caraclérisliqucs;  on  mesurera  aussi  toute  la  personne,  s'il 
s'agit  d'un  portrait  en  pied.  Eniiu  il  est  présumable  que, 
dans  certains  intervalles,  il  se  présentera  une  ou  deux 
poses  telles  qu'on  les  peut  désirer.  Or,  h  l'aide  de  la 
kitre  (juc  l'on  a  tenue  toute  prêle,  on  enlève  ces  poses 
Ile  ensuite,  que  l'on  raisonne,  et  que  l'on 
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et  coté  avec  la  plus  grande  exactitude;  les  points  des  deux 
oreilles  y  ceux  du  milieu  sont  justes.  Cette  opération  iaite  » 
un  élève  transporte  lestement  ces  mêmes  traits  sur  la  loile- 
carton  ;  et  ceci  étant  fiait  »  et  le  modèle  étant  replacé  en 
avant  de  la  toile  noire»  le  peintre  perfectionne  ensuite  le 
trait,  il  vérifie,  corrige,  multiplie  les  points  sur  le  carton, 
en  multipliant  les  vérifications  orthographiques  au  compas 
et  à  Taide  de  la  baguette  sur  la  toile  noire.  Déjà  le  carton 
fait  Toir  la  pose ,  son  mouvement ,  son  développement  ; 
et  la  tête  est  placée.  Alors  le  peintre  peut  procéder  tran- 
quillement ,  et  commencer,  s*il  le  veut ,  par  la  tête. 

Il  est  à  supposer  que  sur  la  toile  noire  ont  été  cotées  et 
exprimées  les  inclinaisons  de  la  léte,  soit  de  côté,  soit 
en  avant,  etc. ,  en  sorte  que  son  mouvement  étant  ar- 
rêté ,  le  peintre  penchera  en  conséquence  son  profil  ou 
sa  face  pour  obtenir  le  plan ,  et  c'est  alors  qu'il  élèvera 
en  géométral  cette  tête  sur  le  carton.  Ce  travail  étant  fait, 
et  les  parties  étant  définitivement  arrêtées,  quant  au  mou- 
yement  (  nous  avons  dit  qu'en  mobilisant  les  parties ,  la 
tête ,  les  mains,  les  bras;  on  les  ferait  jouer  à  yolonté) , 
il  convient  de  mettre  en  perspective  sur  la  vraie  toile  toute 
cette  figure.  Alors  le  peintre  pourra  commencer  ou  par  la 
tête  ou  par  telle  autre  partie  qui  lui  plaira.  Le  carton  servira 
ensuite  à  des  projets  ou  tentatives  de  corrections  ;    on 
pourra,  si  Ton  veut,  le  peindre  en  grisaille  ou  autrement. 
Quant  à  l'esquisse ,  elle  servira  pour  la  donnée  générale , 
et  les  points  principaux  seront  conservés  sur  le  carton. 

L'usage  de  la  vitre  est  excellent  pour  dessiner  les  mains 
et  même  les  pieds;  et  le  peintre  trouvera  économie  de 
tems  et  justesse  dans  ce  procédé  qui  donnera  la  res»sem- 
blancc  :  ce  moyen  est  très-important. 
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Ji'  Di;  iliiis  |iii3  omettre  de  dire  que  si  le  peintre  s'obsti- 
iLiiil  h  coinuiencer  par  placer  la  ti}te  sur  la  toile  sniis  pla- 
vvr  le  corps  dans  le  mouvement  corretipODdanl  à  cpIui  diî 
la  lé!e  ,  il  s'exposerait  à  un  des  plus  grands  embarras  qui 
yiiiissenl  survenir  dans  la  pratique  de  le  peinture.  C'est 
par  lin  liasiird  Lien  rare  qu'une  tête  ainsi  placée  se  trouve 
•■iisuitc  f'ire  d'accnrd  avec  le  corps  qui  est  ajouté  après 
coup  ;  <'l  j'aDirmerni  qu'ayant  eu  plos  de  cent  fois  l'occa- 
sion (Ii;  r(5pnror  sur  des  tableauK  d'aulrtii  celte  cspfeco 
iri-neiir  ,  il  arrivait  que,  parmi  toutes  les  combinaisons 
([111-  ]{.:  icEitais  en  tournant  le  corps,  plus  ou  moins  de 
Iriiis  quarts,  plus  ou  moîus  de  profil,  plus  ou  moins 
pcnclié,  je  n'en  trouvais  souvent  pas  une  seule  qui  con- 
vint à  ce  mouvement  une  fois  arrêté  de  celle  tète;  en 
sorte  que  le  problème  élail  impossible  h  résoudre  ,  et  qa« 
la  |)(>so  était  liinsse ,  guindée  et  sans  beauté.  Que  les 
(iriutres  y  fassent  la  plus  grande  attention;  jamais  il  ne 
Fréter  le  uinuveinent  de  la  tête,  et  se  mettre  à  l'é- 
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toujours  d'un  carton  plus  grand  qu*II  ne  faul,  on  essaie 
dessus  et  Ton  trace  Tencadrement  le  plus  convenable. 

Lorsque  Ton  en  est  à  la  tête»  il  importe  beaucoup  de  ne 
pas  s'occuper  de  la  physionomie  plutôt  que  des  formes; 
il  fiiut  penser  d'abord  aux  formes  ,  aux  plans,  à  la  cama- 
tion;  puis»  lorsque  tout  est  bien  juste ,  le  portrait  doit 
être  déjà  ressemblant.  C'est  alors  qu'on  anime  très-faci- 
lement le  portrait  par  ces  plus ,  ces  moins ,  par  ces  riens 
qui  sont  si  caractéristiques  et  si  vraisemblables  sous  le 
pinceau  d'un  peintre  qui  a  du  sentiment.  Il  va  sans  dire 
qu'il  faut  saisir  les  bons  momens  sur  le  modèle  »  c'est  à 
dire  les  momens  où  l'expression  adoptée  reparaît  et  se 
manifeste  la  même,  et  jamais  les  momens  où  une  autre 
physionomie  anime  le  modèle  et  nécessiterait  un  autre 
portrait. 

Ailleurs  j'ai  parlé  des  fonds;  mais  je  dois  dire  ici  un 
mot  an  sujet  des  fonds  de  ciel ,  que  les  Vénitiens  et  sou- 
vent les  Flamands  ont  tenus  très-obscurs,  pour  faire  res- 
sortir leurs  portraits.  Il  est  certain  que  de  cette  exagération 
résulte  un  manque  de  vérité ,  et  que  jamais  une  figure, 
vue  dans  une  galerie  ou  sous  un  pérystile  dans  lequel 
s'aperçoit  le  ciel  en  plein  jour,  ne  se  détache  aussi  harmo- 
nieusement que  dans  ces  tableaux;  en  sorte  que  toujours 
le  ciel  est  plus  éclatant,  plus  lumineux' que  ne  l'ont  re- 
présenté ces  maîtres.  Le  grand  désir  d'être  vrais  retient 
souvent  les  peintres  timides,  et  jamais  ils  ne  se  croient  au- 
torisés à  faire ,  dans  les  fonds  de  leurs  portraits ,  les  ciels 
aussi  obscurs  que  ceux  de  ces  tableaux  approuvés;  mais 
ils  essaient  de  les  faire  aussi  clairs  qu'il  les  voient  dans 
la  nature  en  plein  jour.  Cependant  presque  toujours  cet 
effet  est  pauvre ,  et  la  figure  ressort  peu  sur  de  pareils 
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(linils.  n'niilri]i>  l'obscnrilv  de  la  peinture  h  huile  rend 
I  rr-rnreiiu'Lii  ndniUsibles  ces  choix  qui ,  en  mÎQiaUire  el 
ilntis  les  [)roc<^d<Js  h  gomme,  à  colle  ou  à  cire,  réussissent 
beaucoup  mieux.  Ici,  îl  s'agît  donc  de  sûcrifier  une  vérîlé 
h  une  bc.tutiï;  il  s'agit  d'une  convealion,  et  de  rappeler 
des  eircl.«  [{uj ,  s'ils  ne  sont  pas  les  plus  ordinaires,  ont 
icpendnnt  lieu  quelquefois.  En  effet  do  pareils  ciel»  rap- 
pelh'nL  les  elTi^Is  des  lumières  ,  des  flambeaux  cl  des  îllu- 
uiînations  nocturnes.  Dans  ces  efTets,  les  ciels  sont  obs- 
curs cl  In  télc  se  détache  sur  ces  fonds  arec  splendeur. 
('<'s  Tiinitrcs  se  sont  dit:  L'essentiel,  dans  un  tableau, 
c'i'.--l  la  frguii'  liiimaiDe.  Pour  la  dcloclier,  un  fond  pro- 
fond conv  ienl ,  exprimons  un  ciel  ;  mnîs  que  ce  ciel  soit 
sntrifii;  ;  le  spcclateur  sera  peu  choqué ,  el  ce  sera  agir 
dans  son  iuléiVt  que  d'adopter  cet  artifice.  Ainsi  la  cause 
du  bon  efl'cL  de  ces  cîels  exagérés  nVst  pas  la  justesse  el 
h)  vériliî,  mflis  bien  l'énergie  par  l'opposition;  et  si  le 
,  il  est,  en  compensalion,  ptquaul 


POnTBAITS.  OBSEAVATIOfCS   DIVERSES.  SSS 

ceau  :  il  résultera  de  cet  exercice  que  le  peintre»  ^^^g^  ^^ 
TobligatioD  de  répéter  la  face  d*un  modèle  sera  libre»  et 
s'occupera  avec  plus  d'attention  de  la  disposition  morale 
el  optique  de  tout  TouTrage. 

il  est  peut-être  bon  de  recommander  encore  aux  pein- 
tres qui  font  beaucoup  de  portraits  »  de  ne  pas  enfermer 
leurs  modèles  dans  un  atelier  où  sont  ordinairement  ramas> 
ses  Tun  sur  l'autre  toutes  sortes  de  tableaux»  de  figures  en 
pjâtre»  d'ustensiles  de  peinture ,  et  tout  ce  fatras  dont  cer- 
tains artistes  s'entourent  par  routine  et  par  imitation  des 
autres.  Une  dame,  un  homme  du  monde  aiment  à  retrouver 
dans  le  site  où  on  les  fait  poser»  les  mêmes  objets,  le  même 
ameublement  qui  existe  dans  les  salons  ordinaires  ou 
dans  le  cabinet  d'une  personne  de  bon  ton;  ces  personnes 
sont  plus  à  l'aise,  étant  ainsi  entourées  »  que  lorsqu'elles 
se  croient  dans  un  lieu  étrange  »  et  qu'elles  se  figurent 
être  exposées  à  subir  une  opération.  Le  siège  qu'on  leur 
offre  ne  doit  donc  point  ressembler  au  fauteuil  où  le  den- 
tiste ou  l'opérateur  place  son  patient  »  et  rien  de  répu- 
gnant ne  doit  les  affecter.  Ainsi  il  faut  que  l'art  noble  et 
libéral  perce  partout»  et  que  le  métier  ne  se  mette 
point  en  évidence.  Je  terminerai  cette  question  des  por- 
traits par  citer  un  passage  du  petit  ouvrage  de  Rouquct, 
sur  les  arts  en  Angleterre. 

c  En  Angleterre ,  dit-il  »  chaque  peintre  de  portrait  a 
»  une  salle  d'étalage  ou  d^exhibiiian,  séparée  du  lieu  où 
»  il  travaille  :  c'est  pour  les  personnes  oisives  un  des  amu- 
»  semens  du  matin  que  d'aller  visiter  les  étalages  des 
»  peintres  de  portraits.  Un  laquais  introduit  les  curieux 
»  sans  déranger  son  mattre  »  qui  ne  sort  point  de  son 
»  atelier  qu'on  ne  le  demande.    S'il  paraft  »  il  feint ,  pour 
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cmiiloj'ii  à   peindre  quelqu'un  ,   soit 


.  lV<lîii.iirL'..ri1 
i  |iniirnM>ir  un  prclcxle  He  rentrer  plu»  tût  pour  continuer 
'  ^uiilrav.iii,  soit  pour  qu'ouïe  croie  fort  occupé;  ce  qui  est 
•  ïoiivonl  un  bou  moyen  de  le  dereiiîr  quand  on  ne  l'est 
1  pus.  Le  Inqiiais  du  peintre  sait  par  cœur  les  noms  rrais 

■  ou  imnj^inés  des  personnes  dont  les  portraits,  commen- 

■  lés  ou  finis,  décorent  la  shIIb  d'étalage.  On  regarde 
>  beaucoup,  on  applaudit  tout  haut,  on  censure  tout 
"  La»,  on    donne   de   l'argent  au  laquais,  et  l'on  sort. 

I  On  se  déclare  alors  plus  ouvertement  pour  ou  contre 
"  l'jirtisle,  ou  sVchauiTe,  on  s'y  connatt;  et  ceux  qui  se 
-  f-oni  déclarés  en  sa  faveur  se  font  peindre  pour  prouver 
.,  qu'il  est  Imbile.  . 
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Rien  nVst  moins  exact  que  celte  distinction;  si  Teniers, 
par  exemple ,  a  peint  le  genre  en  imitant  des  pays«'ms 
ivres,  doit-on  dire  qu'il  a  peint  l'histoire  en  représentant 
1rs  Œuvres  de  Miséricorde  et  la  Tentation  de  Saint-An- 
toine ?  Est-il  juste  de  décorer  du  litre  relevé  de  peintre 
d'histoire  tant  d'élèves  de  Rubens,  qui  ont  donné  un  ca- 
ractère trivial  aux  dieux  et  aux  déesses  représentés  dans 
leurs  tableaux  ?  iMelzu  ,  Jean  Stéen  même»  et  autres  qui 
ont  peint  Tàme  ,  la  vie  et  les  passions ,  doit-on  les  classer 
à  ce  rang  inférieur  de  peintres  de  genre?  La  Femme  hy- 
dropique de  Gérard-Douw  est  donc  aussi  un  tableau  de 
*;onre?  Quelle  confusion  dans  toutes  ces  démarcations! 
Parce  que  le  sublime  est  au-dessus  du  pathétique  ordi- 
nairn,  fallait-il  distingut^r  l'hisloire  et  le  genre?  Peindre 
oxcollemment  les  mœurs  d'une  famille  moderne  sur  un 
tableau  de  moyenne*  dimension ,  est-ce  n'être  peintre  qn'h 
demi;  et  doit-on  appeler  grand  peintre  d'histoire  celui 
qui  représente  en  grand  avec  fausseté  et  laideur  les  mœurs 
de  l'Olympe  et  le  caractère  des  dieux  ? 

Oui,  on  l'a  dit  avec  raison,  «  tout  peintre  dr  genrr», 
•  qui  croîl  voir  des  bornes  h  son  talent,  rétrécît  les  bornes 
*»  qu'il  a  imaginées ,  de  manière  qu'^  la  fin  ces  bornes 
»  l'emprisonnent.  »  Ne  peul-on  pas  ajouter  que  ces  bor- 
n«'s  n'-lrccissent  aussi  l'esprit  et  les  idées  du  speclalem* 
auquel  on  offre  ces  images  subalternes? 

Pounpioi  certains  peintres  sont-ils  si  trivials  et  si  bas? 
c'est  qu'ils  ont  cru  que  les  classifications  modernes  les 
autorisaient  ù  cet  abaissement  et  h  ces  choix  abjects. 
De-là  un  lirauwi»r  visant  pn'squ'à l'ignoble;  de-là  un  Craes- 
bek  se  représentant  lui-niL'me  ,  ayant  une  large  emplâtre. 
-»ir  l'œil,  et  ouvrant  unebo:iciie  effrovabic:  de-là  le  choix 
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iiiit  ilr  sujets  pleius  de  gniichmc  et  de  hi- 


di'iii':  il'-lii  la  'lilHculté  qii'cjiroiivcnt  les  artistes  qtti, 
•i'iSlnnl  il'abord  clnssiji  parmi  les  peintres  do  genre,  veu- 
lent ensuite  s'élever li  des  sujets  distingués.  Ils  ne  peuvent 
y  al  teindre  ,  parce  que. ,  sYtant  noc  fois  rabaissi^  les  idées 
l't  li^  ■^ciùl ,  et  s'étant  considérés  comme  des  rmilaleura  ou 
des  copistes,  ils  se  croient  dispensés  d'intéresser  les  spec- 
i.iteurs,  et  de  les  instruire  par  la  beauté  et  l'élévation  de 
leurs  peintures. 

Et  non -soûle  meut  nos  fausses  démarcations  empê- 
chent \es  peintres  qui  se  classent  parmi  les  artistes  dr 
l^i-nre  de  s'élever  au-dessus  des  choix  ordinaires,  mstï 
''Iles  semblent  les  autoriser  ^  dëlntsser plusieurs  coiidîtion.' 
[grandes  et  indispensables  do  l'art.  Aussi  voil-oa,  par 
rxeniplc ,  dans  les  mille  et  mille  paysages  de  l'école  fia  ■ 
mande  ou  hollandaise,  où  l'on  trouve,  soit  un  paysan  h 
1  luviil  avec  simi  sac  et  sa  gourde  ,  soil  uno  chaumière  cl 
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;»rclé  et  If  s  soin»»  d*uiu*  bonno  iinîiin^cri' ,  li*.  sitr ,  rnpraii- 
•jjrijïonl  doobjiîls,  etc. ,  ru-s-iriil  lii\orisr  rclh»  intention: 
mais  nen  do  cola  :  do.s  rognures  do  navels  soni  jo{i>es  fiw 
lern*,  des  langes  dVnlant  soni  étales  à  côté  de  la  bonn.' 
chère;  tout  dans  ce  lieu  est  sale  et  en  désordre. 

Qu'on  n'aille  pas  dire  que  la  cause  de  ce  manque  de  en 
ractère  provient  du  manque  d'éducation  des  artistes  (la 
mands  et  bollandais,  et  que  ces  peintres,  étant  privés 
d'une  haute  instruction,  ils  devaient  nécessairement  a%'oii 
des  idées  rabaissées  et  triviales;  non:  la  cause  en  vient 
de  l'idée  incomplète  qu'ils  s'étaient  faite  de  leur  art;  h 
cjfkuse  on  vient  du  préjugé ,  qui  no  leur  faisait  voir  dan^ 
la  peintun'  rue  la  vérité  do  repn^<»dntation ,  et  rien  autn* 
chose  que  l'illusion.  La  cause  enfin  do  tant  de  pauvres 
choix,  de  tant  do  sujets  insignifians  et  inutiles,  provient 
de  cette  malheurouse  et  chimérique  distinction  de  pein- 
tiin3  de  genre ,  dans  laquelle  ils  se  croyaient  réduits;  et . 
il  faut  le  dire  encore,  elle  vient  aussi  du  mépris  bien  mé- 
rité de  tant  de  tableaux  dits  héroïques,  dans  lesquels  les 
Italiens  ,  les  Français  et  autres  n'ont  fait  que  delà  boul* 
fissure  au  lieu  do  poésie  inslructi\e ,  que  do  la  manière 
nu  lieu  de  vérité  ou  de  vraisemblance. 

Au  surplus,  dans  cotte  prétendue  peinture  de  genn* . 
on  a  été  obligé  d'établir,  d'employer  des  distinctions  oi 
des  déiinitions  particulières;  c'est  ainsi  qu'on  dit /a6/eacf.r 
de  bambochades ,  figures  à  la  C allai:  ce  qui  ne  signifie 
pas  cependant  ligures  de  caricatures ,  mais  plutôt  (igure*^ 
grotesques ,  etc.  Ces  doux  espèces ,  et  bien  d'autres  qu'on 
pourrait  aisément  distinguer ,  sont  donc  comprises  dans 
ce  qu'on  appelle  le  genre  ,  expression  ou  distinction  vn 
jrno ,  romme  on  lo  voit ,    puisf|u*olli'    comnri*nd .  ot  I»*- 


-tt^,. 


088  niFFÉHEITS    GBRBEi    EN    PZlNTCItE. 

'^irËnet^   [uucbajiti'^  dus  ménages,    et  Us  farces  des  tVKk- 


J't'Q  reviens  donc  à  reproduire  le  principe  simple  qui 
•  ['luonlrc  qu'il  u'y  a  qu'une  peinture,  mslsqu'ily  ade«»u 
juls  du  lonlcs  sortes  et  de  diiTéreDS  modes.  3e  ue  diroi  pas 
ctKDiiie  M.  Wateiel  (au  mot  Genre)  :  oPeintres  de  geniv; 
»  laites  des  excursions  dans  les  pays  «{ui  semblent  vous 
»  êlre  interdits;  peintres  de  porirnits,  étudiez  In  It^rc 
«  nue  cL  l'antique;  peintres  paysagistfs ,  peignez  sourmil 
«  [fi  figure;  peintres  d'animaux,  sachez  peindre  les  rorèU; 
1  peintres  de  Heurs  et  de  fruits,  sachez  aussi  peindi-e  les 
p  insectes,  etc.  ■  Je  dirai  nu  peintre:  Maintenant  que 
vous  savei!  la  perspective,  le  dessin ,  le  coloris ,  et  l'art 
de  composer  et  de  peindre,  représentez  les  sujets  qui 
sont  les  plus  conformes  à  votre  goût ,  h  votre  génie ,  à  vos 
itidinalions ,  et  sachez  ,  quelque  genre  que  vous  adoptiez, 
iippliqucr  les  *rnis  principes  de  votre  art.  Exercés  à  n 
inler  la  li-i 
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iiioiii»  porlc-t-on  toujours  correctement.  Or  les  peiotrcs 
fie  genre  se  croi(*nt  dispensés  d^étn^  corrects  dans  leurs 
représentations ,  par  cela  qu'ils  no  prétendent  pas  à  être 
savans.  C'est  ici  le  cas  de  répéter  qu'ignoi*er  la  perspec- 
tive ,  le  coloris  et  Toptique  de  la  peinture  »  c'est  ignorer 
la  grammaire  et  les  règles  du  langage. 

aujourd'hui  surtout  il  y  a  une  foule  do  peintres  qui  se 
disent  peintres  de  genre;  ils  ont  adopté  ce  titre,  premiÈ- 
n*mrnt ,  parce  que  les  tableaux  qu'ils  produisent  sont  de 
petite  dimension,  etqu^on  les  achète  plutôt  que  des  grands; 
secondement ,  parce  qu'ils  profitent  du  préjugé  barbare 
qui  les  autorise  h  être  faibles  dessinateurs ,  faibles  com- 
positeurs, etc.,  et  parce  que  le  léché,  le  poli,  étant 
praticables  avec  de  la  patience ,  ils  viennent  h  bout  d'ac- 
quérir cette  qualité,  qui  est  celle  que  les  faux  connaisseurs 
nxherchent  avant  toutes  les  autres.  Enfin  ils  se  font 
peintn's  de  genre ,  parce  qu'il  est  convenu  que  les  hautes 
qualités  de  l'art  ne  sont  point  exigées  dans  cette  espèce 
sulialterne  de  tableaux.  Dc-lh  cette  fourmillière  de  fai- 
seurs et  de  faiseuses  de  petits  tableaux  très-médiocres  ; 
de-lh  l'obligation  dominante  où  ils  se  trouvent  de  pein- 
ilii*  h  la  mode ,  de  toucher  selon  la  mode ,  de  faire  gris 
ci  ilou  lorsque  les  chefs  en  ce  genre  font  gris  et  flou ,  de 
liiire  noirâtre  et  dur  lorsque  cet  excès  est  de  bon  ton , 
polis  et  miniatures  en  un  tems,  brusqués  et  à  larges  coups 
dans  un  autre;  oflrant  tantôt  des  accessoires,  des  étoffes, 
des  nuages  traités  avec  un  extrême  soin;  et  h  une  autre 
époque ,  offrant  des  lambeaux  pour  des  draperies ,  et  des 
têtes  de  choux-fleurs  pour  des  têtes  d'arbres  et  pour  des 
bosquets. 

*  M""  ***  jHîint  le  gcure ,  et  elle  le  peint  comme  un 
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.  iingc;  il  est  vrai  que  ses  iïgures  sont  estropiées  cl  ^tic 
»  leurs  pieds  posent  mal  sur  le  plancher.  Sc!<  objets  sool 
«  assez  mal  eu  perspective;  mais  touL  le  monde  saittgue  li> 
"  genre  ne  comporte  pas  la  perfectioa  de  t'histoîrc,  ei  c'est 
'  pour  cola  qu'elle  se  livre  b  cette  espèce  de  peinture; 
1  en  piiuéinl  ses  onvrnges  sont  charmans.  —  Vois  doue, 
»  mou  cher ,  comme  ce  bras  dans  ce  tableau  est  long,  et 
«  comme  ce  corps  se  présente  gauclicmentdetroisquarU; 
"  cela  me  semble  estropié.  Et  la  tête  de  cet  enfant,  ne 
la  Irouves-tii  pas  absolument  difforme?  —  Tnis~loi 
'  donc ,  que  tu  es  simple  d'exiger  la  correction  dans  un 
1  tableau  de  genre;  tu  ne  sais  donc  pas  que  M"'  ***, 
I  auteur  de  ce  tableau,  est  la  plus  foile  élève  de  *"; 
'  elle  vend  très-cher  ses  ouvrajfes:  cela  me  parait  char- 
1  niant;  observe  donc  cette  draperie  ;  celle  soie  e^t  litî- 

I  santé Chacun  disait  l'autre   jour  quVIlo  pouvait 

»  liiireuu  tableau  comme  celui-ci  en  moins  d'une  seDUline. 
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ni  naturels  par  Iti  justesse  pcrspecti\o,  ni  IoucIuiiia  par 
roxpn'ssiou  que,  faute  dv  justesse  optique,  il  leur  est  iui 
possible  df*  réaliser  sur  leurs  peinture::.  D'ailleurs  ,  coui- 
oienl  supposer  de  la  profondeur  de  pensée  dans  des  pein- 
tres qui  se  croient  hors  des  grandes  obligations  qi/iui- 
pose  la  peinture?  Quelle  recherche  persévérante  pei.  enl- 
ils  faire  au  sujet  des  caraclères  ,  des  mœurs,  des  gestes  , 
lorsqu'ils  ne  sont  préoccupés  que  de  leurs  ptïtits  pinceaux, 
lie  leurs  petites  touches ,  et  d'attraper  cet  air  de  facilité 
qu'on  exige  dans  ItMir  travail!  Peindre  le  genre»  c'est 
faire  adroitement  de  jolies  niaiseries  :  se  faire  peintre  de 
genre  ,  c'est  se  déclarer  ennemi  du  ^.raud  ,  du  simple ,  et 
de  l'élévation  morale  et  philosophique. 

On  m'objectera ,  et  je  conviens  qu'on  rencontre  assez, 
souvent  des  petits  tableaux  modernes  dans  lesquels  perce 
le  sentiment  ,  et  où  l'on  trouve  des  intentions  morales 
assez   touchantes;  mais  ces  exceptions  sont  en  faveui- 
dc  mu  critique ,  puisqu'elles  prouvent  qu'il  n*y  a  point 
de  genres  différens  en  peinture,  et  qu'on  peut,  en  petit 
comme  en  grand,  viser  et  parvenir  au  but  de  l'art.  Ajou- 
tons que,  dans  quelque  sujet  que  ce  soit,  ce  but  peut  être, 
atteint  par  les  mêmes  moyens.  Or  ponrtpioi  ces  jolis  ta- 
bleaux assez  intéressons ,  assez  ingénieux .  assez  heureu 
sèment  imaginés ,  sont-ils  peu  frappnns  |)ar  la  justesse  dis 
poses,  sont-ils  souvent  maniérés  dans  le  geste  ,  et  offrent 
ils  un  faible  dessin  dans  les  extrémrt's  et  dans  les  mouve 
nions  ,  qui  devraient  être  fins  et  délicats  ?  C'est  précisé- 
mi'nt  par  cette  même  raison,  c'est  îi  dire  par  l'effet  de  ce 
préjugé,  à  l'aide  duquel  un  peintre  qui   fait  le  genre  se 
croit  autorisé  h  commettre  tontes  ces  fautes.  Kniin  allir- 
inons  ici  qu'un  tableau  dit  de  ;:i*nr('  (*sl  un  tnbieau  quidoil 
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ctro  aussi  oscillent  ijuu  tous  les  autres, quelle  que  soit  leur 
déuuniiuiilioi].  Pour  réussir  dans  un  tableau  de  getire, 
il  faut  les  mêmes  soins,  les  mêmes  moyens,  les  mêmes 
jirocMés  qu<;  peur  les  plus  grands  tableaux  d'histoire. 
Au  reste  ces  p ri^Cim lions,  ct;s  moyens  prépara tolrus,  cett'- 
i^lude  n'ont  point  lUé  négligés  par  les  peintres  en  petil, 
qui  ont  été  les  plus  habiles  et  les  plus  célèbres.  Citons  h 
ce  sujet,  et  pour  en  Tmir ,  un  passage  qu'on  lit  dans  le 
Foya^c  Itlslorû/uû  et  littéraire  en  Angleterre  et  en 
Ecosse,    par  l'icliol;    i8sâ. 

0  11  est  curieux,  dit  cet  auteur  intéressant,  d'aller 
Il  \isiler  l'iileliei'  de  Wilkifi ,  mais  surtout  de  lui  voir  dia- 
D  posi'i-  les  matériaux  d'une  composition  nouvelle.  Le 
«  peintre  s'est  procuré  une  boite  dans  les  proportions  du 
«  tableau  qu'il  médite,  il  la  meuble  suivant  l'état  des  per- 
1  sonnages  qu'il  doit  loger:  les  chaises  y  sont  rangées 
"  contre  l;i  Inpisserie,  éparscs  dans  l'enceinte  de  la  cham- 
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DES  TAIJLKAUX  DE  PAYSAGES.  — CO>.SIDÉRATIOXS  GÉÎ^É- 

HALES. 

Un  assez  gr^iiid  nombre  de  peintres,  renommés  par  des» 
tableaux  de  figures ,  ont  aimé  et  ont  réussi  h  représenter 
des  tableaux  de  paysages.  Tiziano ,  Giorgiono ,  Corrcgio , 
Annibal-Carracci;   et  parmi  les  célèbres  élèves  do  ce 
dernier,  Domenichino ,  Guercino ,  etc.;  en  Flandre,  Ru 
bens,  Rolhenamcr  et  tant  d'autres;   enfin»  parmi   les 
Français,  N.  Poussin ,  Lahyre,  S.  Bourdon,  etc.  ,  etc. , 
ont  été  aussi  exercés ,  aussi  instruits  dans  la  représenta- 
tion des  paysages  que  dans  celle  des  tableaux  de  figures. 
Or  je  cite  ici  ces  artistes  pour  faire  remarquer  de  nou- 
veau qu'il  n'y  a  point  de  genres  dilTérens  pas  plus  que  de 
diflercns  arls  de  peinture,  et  qu'un  paysage  n'est  qu'un 
!»njel  particulier,  choisi  et  traité  par  le  peintre.  En  ellct, 
(|uelles  conditions  faut-il  remplir  pour  réussir  dans  un 
Uibleau  de  paysage?  Ne  sera-ce  pas  toujours  la  vérité  et 
lu  beauté,  bases  do  tout  bon  tableau;  ne  sera-ce  pas  la 
perspective ,  la  touche ,  la   composition  qui  feront  les 
bons  et  les  mauvais  paysoges?  Enfin,  juge-t-on  autre- 
ment un  paysage  qu'un  tableau  de  personnages,  lec|ucl 
doit  toujours  avoir  un   caractère  et  atteindre    un  but? 
Oui,  un  tableau  de  paysage  doit,  comme  tous  les  sujel> 
«|uolconques  qu«*  peut  Irailcrla  peinture,  avoir  un  carac- 
it*ri*  (léttM'niiné.  C'est  pour  eela  qu'on  n  rtabli  des  disliuc 
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lion-.,  (-1  ijii'oii  a  <lilt'érencié  les  paysans  héroïques,  |ie»*4 
|i,'i\-fi^i^  aj^rc:-lc^ ,  etc.;  mil!»  îl  foudmit  bicD  d'autres 
r|iilliîHrs  poui'  (liîsigner  toutes  le»  variélés  dont  les  stijet» 
(11-  piiysagc  .stinl  susceptibles.  Au  reste  ces  dénotuina- 
li<His  ]inilici]lîî.Tes  importent  fort  peu  ou  peintre,  c'est 
rafliiiie  dis  critiques;  mais  ce  qui  lui  importe,  c'est  de  • 
m-  jiiuKiis  )iiiiTH[i]cr  le  caractère  de  son  sujet  de  paysage  . 
il  ilf  n'en  proiluiru  aucuns  qui  soient  mixtes,  incertains 
td  éijiiiitjijuos,  tels  eDfin  qu'on  en  rencontre  taot  dans 
les  ciiliiiiel.'i ,  et  diins  lesquels  on  serait  bien  embarras»): 
l>iiiir  nicimuiiilie  ft  goûter  une  unité  ou  une  expres- 
siiiii  di'lrruijniie  (juelconque. 

Je  iie  disscrlcrai  pas  sur  l'institution  récenle  en  Fnoce 
iFiiri  nouvcun  priv  en  faveur  du  meillenr  paysage  hé- 
inïqiie;  uiaiii  je  dirai  en  passant ,  et  pour  rentrer  dons  la 
question  qui  nous  occupe  ici,  qu'il  n'était  pas  plus  oA- 
cps.-aire  d'encourager  le  paysage  héroïque  que  toute  autre 
fsjièfe  rie  paysage  en  général;  car,  malgré  le  nif^rite  cl 
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f|iic  de  leur  dii^e  :  nous  n'enverrons  pensionnaires  h  Kome 
t|ue  les  autcnrs  de  tableau.v  héroïques.  Il  eùl  lailu  leur 
ilim  :  nous  encouragerons»  nous  aiderons  le  peinlrc  qui, 
dans  un  <;t;nre  de  sujets  quelconques ,  semblera  pro- 
incltre  do  porter  son  art  à  un  haut  degré  de  perfection 
et  d'utilité;  et  nous  favoriserons  parliculieremenl  celui 
qui  adoptera  ordinairement  des  sujets  nobles  et  relevés. 
Mais  revenons  au  point  qui  nous  occupe  ici. 

Quel  nom  donner  aux  paysages  de  A\  ouveruians»  pein- 
tre qui  a  si  souvent  mêlé  dans  ses  tableaux  le  riche ,  le 
chanipèlre,  l'individuel  et  le  fantastique?  Quel  nom  don- 
ner à  ces  mille  et  mille  paysages ,  où  il  y  a  un  peu  de 
tout  f  et  beaucoup  de  petits  riens  ?  I^ar  quel  nom  enfin 
caractériser  ces  imitations,  ces  pastichas  que  produisent 
tous  les  jours  des  artistes  qui  ne  connaissent  pas  la  pein- 
ture ,  mais  qui  connaissent  si  bien  les  tableaux  ?  Ceux-là 
seuls ,  parmi  les  tableaux  de  paysages ,  nous  toucheront 
donc ,  nous  plairont  dans  lesquels  l'unité  de  caractère 
sera  conservée  et  respectée,  je  veux  dire  Tunité  dans  le 

s 

rnrnctère  intéressant  et  moral  ;  tandis  que  ceux  qui  of- 
frent un  mélange  de  divers  styles ,  de  divers  caractères , 
nous  plairont  infiniment  moins.  Les  paysages  dans  les- 
quels on  voit,  par  exemple,  un  arbre  d'un  grand  style 
n\t'c  de^  fabriques  mesquines  et  des  fonds  inHgnifians . 
un  ciel  sans  expression,  des  sites  de  toute  espèce,  des 
effets  optiques  qui  n'appartiennent  h  aucun  mode  fixe; 
les  tableaux  enlin  où  l'on  ne  sait  trop  quel  spectacle  It- 
peintre  a  voulu  n^pré.-ienler ,  n'intéressent  point  le  spec- 
tateur, et  nt-  peuvent  être  remarqués  qu'à  cause  de  fart 
:\\vv  lequel  psI  rnnduitc*  Tiniitation.  (iOnibirn  del'ibl -aux 
ilr  pav sages  ne.  se   troii\i>nt    il>  piis  reii('.iniiR^  pnrcTilr 
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Ihéoric  critique?  Combien  de  tableaux  ce  slgnalc-t-elle  '  ^ 
\y,\i  commL'  i^laiit  les  œuvres  d'ouyriers  eans  géaïe,    de 
iMijiistL's  saos  clialeur  et  d'imitateurs  mioiitïeux,   très- 
jmliens.  mais  sans  art? 

II  importe  ici  et  dès  k  présent  de  distinguer  ce  qu'on 
^1  appelé  vues  il'iiVL'C  ce  qu'on  nomme  labWux  de  p»Y~ 
-agos  [bieniûl  je  dirai  quelque  chose  des  vues  en  partt" 
ciilii'i).  Il  nous  fout  donc  avertir  que  si  le  peintre  de 
piiysfigcs,  uiécoiinaissaDt  les  grands  préceptes  de  la  peio- 
uire,  ne  s'atlache  qu'à  l'individuel,  qu'au  topographique, 
~'t'\cusQnt  sur  sou  respect  pour  la  vérité ,  il  n'alteiadra 
point  le  but;  cai*  il  donnera  des  vues  pour  des  tableaux^ 
Si ,  d'iiu  aulie  côté ,  il  ne  se  déclare  pas  dans  ses  invea* 
lions  l'ami  constant  du  vrai ,  il  produira  des  compositions 
-ans  naïveté  ,  et  donnera  des  combinaisons  dénuées  de 
viaisemblaucc  pour  des  grands  choix  laits  sur  la  nature. 
,\ucune  raison  que  je  connaisse  n'exempte  donc  les  peïo- 
isent  d 
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piclatn  vîdeben's  cvrncrc^  cà  variclatc,  lâ  dcsvriptioni 
>  tfuûcnmquc  tncidcrint  ocuU ,  re/icientur.  n 

Mai>,  |KunTa-l-on  demander,  n'y  a-l-il  pas  dos  siij»*l.s 
f|iii  coniporlent  cl  qui  commaiidenl  pliitol  lo  vrai  que  \c 
beau ,  pliilùl  revcollcncc  d'iniitatiou  que  rexcellence  du 
clioîx?  par  exemple,  uu  sujet  d'objels  inanimé»,  appelé 
sujel  de  nature  morte ,  n'est-il  pas  plus  attachant  lorsqu'il 
est  très-\rai  que  lorsqu'il  est  très-bii'n  iniaj;iné.  Cette 
qut^stion ,  qui  semble  délicate ,  et  que  nous  appliquons  ici 
auv  paysages ,  sera  pr(»mptemeut  décidée  si  nous  réilé- 
chissons  et  à  la  définition  de  la  peintun',  et  aux  iTssource> 
que  sait  se  ménager  le  génie.  Le  vrai  n'est  donc  ni  plus 
ni  moins  nécessaire ,  ni  plus  ni  moins  indispensabb*  que 
le  beau  dans  les  paysages  comme  dans  tout  autre  sujet: 
mais  aujourd'hui  les  peintres  ont  plutôt  l'idée  du  beau 
que  l'idée  du  vrai  en  fait  de  paysages.  Ils  ont  vu  assez 
souvent  de  belles  combinaisons  de  lignes,  de  belles  in- 
ventions dans  le>  ouvrages  de  peintres  et  dans  les  porte- 
leuilles  :  mais  bien  rarement  ont-ils  vu  des  teintes  très- 
ju.««tes  dans  les  ouvrages  des  maîtres  ,  des  tons  très-f'xart> 
et  très-vrais ,  drs  formes  et  des  fliminiitions  tiiîs-correc- 
lement  exprimées  :  c'est  pour  cela  cpu*  je  jM^iiNe  qu'on  ne 
saurait  trop  recommander  la  vérité  aux  peintres  de  pay 
>agfs:  en  ellet ,  n'est-on  pas  infesté  de  tous  cotés  d'une 
foule  de  tableaux  durs  de  perspective ,  crus  dans  leur,- 
tous,  monotones  dans  leur  touche ,  et  faits  par  des  routi- 
niers qui  ne  recherchent  que  la  facilité  du  métier,  que  le> 
suflrages  des  appréciateurs  de  cette   misérable  facilité  ? 

Si  les  belle.s  combinaisons  plaisent,  intéressent.  e\er 
cent  l'esprit,  remuent  les  idées  et  excitent  des  senlimeus: 
d'un  autre  cùté  ce  qui  touche,  ce  qui  attache  et  enchante 


f^-yj*^ 
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Ir  |ilii''  lions  ii[i  ])'iy4ii^G,  iioNl-cepos  h  véritû,  la  justeitse, 
riiliisinii?  QiiV-l-ce  ({ii'uQu  campagne  Miiixfiîr,  sans  frai- 
l'Iiriirl'  Oïl' est-ce  qu'an  cïel  SRiis  lint-iue ,  sons  profon- 
ilcur?  Los  nrijigos  et  les  ciels  do  Salïntoc  Rosa  sont  peut- 
('Irc  pùpinits,  cntralnans  pnrfoîs,  quand  ils  s'accordonl 
itvi'c  les  sites  sALivagea  qu'il  aimail  ù  choisir  pour  ses  ta- 
liloau\  :  Diiiis  ils  déplaisent ,  ils  chn^riDeiil  par  la  grossiè- 
irli'  (!(.■  h  lOLJclie ,  qui  rapproche  du  cadre  ces  nuages  et 
Cl-  ricl;  ces  louches  rnppelleiil  la  palette  et  le  matériel 
iiti  liuu  di-  raj>]>cli'r  l'espace  immense,  le  vide  incomœen- 
■'iiiiiijlc  lie  l'aliiii'-.pliÈre  et  du  firniament,  Qu'y  a-t-il  d'à- 
j^ré.nldc  daii.i  Li  |ii'iiiliiro  do  cti  Lie  traint(nille,  dont  l'eau 
n'est  point  d'une  couleur  vraie  ot  Tiaisemblablc;  dont  l« 
litnclie  est  opiiipic  et  n'offre  que  des  indications  sans  fi- 
nesse ou  ^  contre-gens?  L'indifiiirence  du  public  et  m 
riiiiu-^nancc  pour  les  paysages  foils  de  pratique  et  dr 
iiiiiiiJÎ'rc,  (pielqiio  facile  qu'en  soit  le  pinceau,  et  quel 


lu  tibaniie  «lluchô  ii  IV-lude  de  cottn  espèce  Ho  nv 
ilètes;  ferai-jc  l'élug-i  de  la  douceur  âe*  inrEiirs  dcâ  qv 
lÎRlea  (]iii>  piarant  lenra  affections  dans  l«  conirmplaticit 
des objoUchampf  1res,  ne  s'inspirml  que  Ai-  uiodHcs  l'ail*^ 
ponr  jeter  un  cbIbib  bicDraisunt  dans  leur  ùine .  et  'yi'< 
^o&lvnl  innocerauiciit  uw  «p6«i  (rivrp**e  trn  repréju'ii- 
lant  des  (^jels  Uiujmtrs  chnrtn'int  et  toiijoiu-s  nouvuuux  ? 
Ce  diJ  dont  ils  Nivourcnt  b  piirctt^,  ce  solril  dont  If 
eflets  le» rëjoait  aatit  cesM ,  cns  prairî«> .  ce»  aibroa ,  cc> 
<4UX  anioiées  sont  en  cflL'l  la  source  de  millo  plaisir-^ 
binn  dnu»  pour  le  pnrnlrc  qui  est  occupé  it  conlempler  01 
il  répéter  ces  be«olù>.  Mais  .issci  d'écrivains  ont  tnnlr  . 
Ant  ehaott'i  cet  plaisirs ,  el  ce  nV-»t  pas  ïk  ce  qui  doil  fnirc 
If^  »ifj«*t  d<!  nos  o}t<terra(ions.  Cf.  sont  donc  le»  |>UUir> 
utiles  b  tons  ipi'il  importe  de  vnntcr  et  d«  recliercliur, 
car  co  pajTMigiftle  si  bearoiix ,  mnîs  qitî  ne  coonalt  pii«  li< 
but  de  la  peinture  ,  pcul  Otre  un  homme  trts-innlïle  A  l.n 
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llovs  venons  de  roconnatlre  (|uq  tout  tablcxu  de  papn^ 
dort  a»oïr  tm  caraclÈre  et  un  mode  di^tenninés.  Ce  prin- 
cipe ne  saurait  être  contesté  malgré  l'exemple  de<t  millr 
Inbleanx  floniands  et  liollauda»,  t\ui  plaisent,  dît-on,  ei 
r-^uisont  fort  recherché»  i  caww  ^scitlcinenl  d''  lii  îii:t.--- 


M  yii  som  lort 

L 


jno  airvhiiix*  ot.^Kt»  lu  rutiTiTne. 

Afi  la npréeen talion.  En  rlTiil,  cr.»  [tnyaitff.'f'  n'en  sont  | 

iiioios  fori  insi^iiiiinns  aux  yonx  des  gims  éclanés  catn 

niiK  yeii\  ilti  public,  sous  hï  rapport  dv.  l'invcutiiii  ot'4 

r(;MulUit. 

Lecarnctèi'courosptecdcpa^^.c'csl^diresonatoJ 
i^lfinl  adopté,  c'cât  le  principe  dt  l'tiniliS  qai  en  c 
rm-ra  k  perfucliim.  Il  c»l  donc  fscil"-  d<"  cciiioc*oir  qt 
nttii  <lnit  is'applî(^m:r<fe  loutcs  Jv>  paiiii**  ifiii  CQtDpM 
l'ouTrage.  L'c&pj^^co  de  pays,  dn  citioal.  la  saîSQO,  l'iai 
(ht  jotir.  etc.,  ilnivant  6tre diUermini^sol  ranrIiiB  iltsliu'i^  ' 
H  frappant  ti  l'iiidu  ilo  l'unilâ.  C'oal  cctto  (lualilt?  m  hjvu 
iibswTéc  dans  \vt<  paysagos  do  Claudu  Lorrain,  qui  OUI 
rpi'on  ne  parcourt  plus  In»  cainpBj^rtcs  MTia  |>ctutir  &  « 
[ulileaiu.  C'est  h  priuûlpti  de  Tunitâ  <|iii,  {fitûlnnl  l 
pcinircs  de  scènes  historiques,  doit  guidw  nussi  ju 
la  Itu  lo  peintre  qui  rcpréscnto  les  boautés  t>inij>le£  d<tj 
cumpagnc.  l'^nCn,  rép^ons-iç,  sqmlu  loi  diC  ruujlà- 
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▼elles  couleurs,  et  que  rarc-en-ciel  semble  orner  la  terre 
d'un  diadème  éclatant.  Quand,  par  les  plus  heureuses  ex- 
pressions t  on  peindrait  la  feuille  qui  reverdit ,  et  dans  la- 
quelle se  mire  Tazur  du  firmament;  quand  on  décrirait 
Taspect  bleuâtre  des  lointains  que  les  vapeurs  rendent  in- 
certains ;  enfin ,  quand  on  ferait  voir  pour  ainsi  dire  Téclat 
des  diamans  étincelans ,  qui  tremblent  suspendus  sur  les 
rameaux  des  bosquets  :  tant  d'images  qui  intéresseraient 
un  écrivain  ne  seraient  d'aucun  profit  pour  le  peintre. 

Les  paysagistes  sont  encore  fort  mal  servis  par  les 
écrivains  qui  leur  prescrivent  des  voyages  de  long  cours 
et  presque  le  tour  du  monde,  afin  qu'ils  rencontrent  de 
beaux  pays  à  peindre,  de  bdles  compositions  li  importer. 
On  les  envoie  à  Balbeck,  li  Paimyre;  on  les  embarque 
pour  rindostan;  on  les  enverrait  même  dans  te  pays  des 
fées.  Mais  è  quoi  sert  de  recommander  comme  moyens 
nécessaires  tous  ces  voyages?  N'est-ce  pas  accabler  les 
peintres  par  ces  conseils  désespérans  ;  et  ne  pourrait-on 
pas  adresser  toot  aussi  bien  ces  a vertissemens  aux  peintres 
d'histoire,  qui  ont  besoin  de  trouver  de  belles  figures  pour 
modèle?  Non;  partout  la  nature  offre  aux  paysagistes 
bien  instruits  d'assez  beaux  exemples;  et  quand  je  dis 
partout ,  je  n'entends  pas  dire  absolument  dans  tons  les 
endroits  du  monde;  mais  je  dis  que  tout  pays  ,  comme 
tout  individu ,  ayant  un  caractère  quelconque ,  il  ne  s'a- 
git que  de  reconnaître  ce  caractère ,  de  le  sentir  et  de 
rembelUr  en  l'exprimant  avec  nnité.  Une  fois  donc  qu'on 
l'aura  choisi,  il  pourra  devenir  le  sujet  d'un  tableau  ex- 
cellent dans  ce  même  caractère. 

Si  Ton  ne  voyait  pas  tous  les  jours  arriver  de  très-loin 
des  paysagistes  chargés  de  butin  ,   je  veux  dire  chargés 
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de  croquiH,  de  tavia,  du  vucm,  de  trttits,  ot  ijui.avev 
loulos  ces  provisions ,  lout  ce  bagage  en  porteteuilla ,  li- 
oisseiit  par  accoucher  d'une  eourU,  et  par  peindre  lo  por- 
trait de  MoDtmartre  ou  du  port  Saint- Ni coUtt  ,  ou  pour- 
rait répéter  séricuseiufnl  qu'un  ne  ieva  )auiai«  payugîstv 
si  l'on  n'a  pas  un  vaiescflu  h  soi  pour  visiter  tout  lo  globe  : 
mais,  comme  les  Poussin  et  lc«  Claude  Lorrain,  comotc 
Salvator-Rosa  et  Tizlano,  comme  les  Gaspro,  les  Carriicci 
el  Francisque  Mile  n'ont  pas  cheminé  plus  de  deux  ou 
trois  cents  lieues  pour  composer  leurs  paysagAA,  on  vsi 
en  droit  de  penser  que,  «ans  tant  de  vojanx's.  cl  luAnio 
tout  en  restant  chez  aoi ,  un  peintre  peut  produiro  ili^* 
chelk-d'œuvre ,  toucher  les  spectateurs ,  leur  pluiro  et  le* 
instruire.  Mille  beauU^  nous  «échappent  donc  en  préaciKc 
de  sites  que  uoiis  appelons  ordinaires ,  parce  quu  uout  PC 
savons  pas  y  découvrir  les  beautés  que  i'urtiste  expéri- 
menté parvient  il  y  voir  et  ii  s'approprier.  Oui,  Ivspnys,  les 
sïtcE  les  moins  renommas^  sont  soutont  a 
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je  citerai  un  exemple ,  et  je  rappliquerai  au  choix  quant 
au  mode  des  lignes.  Dans  nos  anciens  jardins  d'Eu- 
rope, dans  ceux  de  Versailles  »  par  exemple,  ces  allées 
toutes  doriques  n'inspirent-elles^  pas  la  tristesse?  Et  n'est- 
ce  pas  commettre  un  contre-sens  que  de  courir  ou  de 
folâtrer  dans  de  telles  promenades  ?  En  voyant  Versailles, 
chacun  ne  se  dit-il  pas  :  Cela  est  beau ,  mais  cela  est 
triste.  La  cause  de  cet  effet  nous  serait  donc  facile  à  ex- 
pliquer. 

Enfin  tous  les  jours  nous  avons  pitié  de  la  prétention 
et  des  repentirs  de  ces  paysagistes  qui,  comme  tant  de 
portraitistes ,  s'imaginent  qu'ils  pourront  réussir  sans 
tant  de  savoir ,  et  sans  avoir  étudié  toutes  les  ^règles  de 
Fart.  Ces  peintres  échouent  comme  ces  iaiseurs  de  dra- 
mes qui  se  flattent  de  réussir  et  d'intéresser  le  public, 
bien  qu'ils  ne  se  soient  rendus  ni  littérateurs  expérimentés 
ni  écrivains  habiles. 
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DE  LA  REPRÉSENTATION  DES  ARBRES. 

vjovHE  les  arbres  jouent  un  rôle  principal  dans  les  pay- 
sages, comme  ils  sont  les  héros  de  ces  sortes  do  tableaux, 
et  comme  d'ailleurs  ils  sont  ce  qu'il  y  a  de  plus  difficile 
à  traiter,  le  paysagiste  doit  faire  une  étude  particuUèce  et 
sérieuse  de  ces  sortes  d'objets,  c'est  ainsi  que  les  peintres 
de  tableaux  à  personnages  doit  faire  une  étude  particulière 
et  constante  de  la  figure  humaine.  Il  n'entre  point  dans 
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tidlrf  ()laLi  lie  discourir  icî  sur  la  nature  des  arbres,  sur 
li'iits  lariéli-s,  suc  leurs  divers  coractèreB  particuliers, etc., 
assez  Av  sources  sont  ouvertes  aux  artistes  qui  ont  bc- 
-oin  de  CCS  sortes  de  connaissances.  Bornoos-nous  donc 
il  ([uel(|ucs  observations. 

L'iuiilé  de  cnractfcre  devant  étro  érîdcDimcnt  maui- 
l'rstéc  dans  la  représentation  des  arbres  divers,  cette 
unité  doit  se  retrouver  jusque  dans  leurs  mouTemens; 
iiinsi  la  nianif:rc  dont  les  brandies  d'un  chêne ,  d'un  or- 
me,  d'un  pLilanc  ,  otc. ,  se  déploient,  se  renversent,  se 
plient ,  se  penchent  même  par  l'eBct  du  vent ,  doit  Être 
exactement  imitée.  Or  ceKê  exactitude  d'imitation  ne 
peut  avoir  lieu  (jtm  quafld  la  'construction  du  tronc  de 
l'arbre  et  de  ses  branches  est  Conforme  à  la  nature:  le 
squelette  d'un  arbre  doit  donc  être  d'abord  étudié  et  re- 
l>n5senté  ainsi  qu'on  doit  étudier  d'abord  lo  squelette 
iriiuc  figure;  parce  moyen,    le  peintre  ne  sera  pas  M- 
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mîer  coup  d*œîl  le  spectateur  recoonaltra  TespèGo  Ae 
chaque  arbre  »  et  que  le  botaniste  retrouvera,  eu  exauH- 
nant  ces  tableaux,  ce  qu'il  a  luModoie  obserré  dé)à  sur 
la  nature. 

A  ces  réflexions  générales  et  connues,  auxquelles  on  en 
poumit  joindre  une  infinité  d'autres  aasex  inutiles,  ajou- 
tons un  conseil  nouveau ,  dont  l'artiste  studieux  pourra 
tirer  un  grand  profit. 

Si  noua  avons  assez  clairement  démontré,  dans  diflEé- 
rens  chapitres  de  ce  Traité,  l'utilité,  et  la  nécessité  de  sé- 
parer le  géométral  du  perspectif,  et  même  le  géométrique 
du  géométral;  ceux  qui  auront  étudié  ces  mêmes  cha- 
pitres seront  frappés  de  l'avantage  qu'on  peut  retirer  de 
ce  principe ,  lorsqu'on  l'applique  à  la  représentation  des 
arbres ,  des  plantes ,  et  de  bien  d'autres  objets  qui  com- 
posent les  paysages.  L'élève  observateur  doit  donc  cal- 
quer d'abord  ces  objets,  en  les  considérant  géométrique- 
ment et  tels  qu'ils  sont,  ou  bien  encore  orthographique- 
ment  ou  tels  qu'ils  paraissent  sans  altération  perspective. 
Ainsi  il  doit,  par  exemple,  prendre  une  feuille  de  chêne , 
de  bouleau,  de  maroonier  ou  tout  autre,  la  poser  à  plat 
et  en  prendre  le  calque,  pour  mettre  ensuite  cette  feuille 
en  perspective ,  ou  plutôt  pour  la  représenter  sous  toutes 
sortes  d'aspects  orthographiques.  De  plus^  il  en  répétera 
la  couleur  avec  l'amassète ,  et  il  pourra  faire  ainsi  uu  re- 
cueil précieux  de  toutes  ces  études  directes,  et  de  com- 
paraisons immédiates;  il  répétera  de  même  les  écorces, 
les  mousses ,  les  pétales  des  fleurs ,  les  feuilles  des  plan- 
tes ,  etc. ,  et  il  pourra  dessiner  à  la  vitre  beaucoup  de  ces 
silhouettes  en  particulier,  ainsi  que  des  silhouettes  géné- 
rales d'arbres  tout  entiers. 
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tiello  «Hude  divertissante  ot  sûre  n'eat-olle  pas  la  plus 
^•imple  l't  I»  plus  facile?  Quelle  variété  le  peintre  ae\- 
jirimura-t-rl  pas  daus  le  feuille  par  ce  moyeu  I  Combien 
cL'tte  L'Iudu  rendra  choquante  h  ses  yeux  la  routine  qui, 
tous  les  jours,  produit  tant  de  paysages  faus  et  insigni- 
liiins  piir  leur  manque  de  naïveté  !  Qu'à  ces  exercices  il 
HJoule  le  perspectif,  qui  change  peu  le  gëométral  des  li- 
l^ncs  que  produit  le  feuillage;  qu'il  culcule,  d'après  l'é- 
cliclle  sciïnographique,  les  affaiblisse  m  eu  s  par  l'air  et  par 
la  louche  :  qu'ensuite  il  grouppe  et  replie  ces  feuilles;  et  en 
jii'u  di?  temps  il  imitera  les  arbres  avec  un  grand  succès. 


CHAPITRE  555. 
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mieux  dire»  par  toute  absence  de  touche,  mais  ils  doivent 
s*exprimer  aussi  par  la  nature  de  la  teinte ,  par  son  ca- 
ractère léger  diaphane  et  aérien;  or  toutes  les  matières  ne 
sont  pas  propres  à  ce  résultat.  Les  peintres  ont  reconnu, 
par  exemple ,  que  l'outremer  pouvait,  'plutôt  que  toute 
autre  matière  bleue,  produire  cette  magie.  Et  comme  ce 
bleu  si  fin  du  firmament  est  à  nos  yeux  un  composé  de 
diyerses  teintes,  les  peintres  ont  quelquefois  perfectionné 
leur  imitation ,  en  superposant  leurs  couleurs  et  en  gla- 
çant snr  un  dessous  rougeâtre ,  par  exemple ,  une  teinte 
azurée.  Clatide  Lorrain  a  mis  beaucoup  de  magie  dans 
ses  ciels,  et  beaucoup  de  ces  teintes  rompues,  qui  n'en 
font  qu'une  à  la  fin ,  mais  dans  laquelle  un  œil  exercé 
décourre  toutes  sortes  de  variétés.  Le  poli  de  certains 
ciels  de  Karel-Dujardin  n'est  pas  aussi  magique  ;  celui 
de  Vandei^Heyden  l'est  un  peu  plus.  Enfin  il  semblerait 
qo'en  ceci,  comme  dans  tout  le  reste,  c'est  la  conviction 
du  savoir  plutôt  que  l'adresse  et  la  patience  qui  ont  fait 
atteindre  le  but. 

Le  précepte  suivant  de  Lemière  est  excellent  et  très- 
bien  exprimé  :  c  Fais  plus  sentir  que  voir  l'impalpable 
■  élément.  • 

c  Un  paysage ,  dit  M.  Deperthes  (  Théorie  du  Paysage, 
»  pag.  96.  ) ,  ne  peut  être  ni  vrai ,  ni  harmonieux ,  si  le 
B  ton  du  ciel  n*est  point  le  régulateur  du  coloris  répandu 
B  sur  le  paysage.  Il  s'ensuit  que ,  pour  reproduire  fidèle- 
9  ment  un  point  de  vue ,  le  ciel  est  le  premier  objet  que 
•  l'artiste  doit  imiter.  • 

Nous  ajouterons  que,  puisque  la  teinte  évanouissante 
ou  la  teinte  générale  de  l'air  doit  être  la  première  règle 
qui  détermine  ràltération  perspective  ou  aérienne  que 
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iloil  t'iprouver  chaque  objet  enfoociï  ou  oblique  dans  le 
lableuu,  un  doit  eu  couclurc  [[ue  la  leiule  du  ciel  eit  en 
rllcl  lu  première  chose  qu'il  faille  déterminer,  et  cela 
]iuisquc  la  couleur  du  ciel  influe  principalement  sur  In 
couleur  de  l'air  interposé. 

Enfin  l'efTel  des  cîcls ,  l'cflèt  de  l'air,  dn  l'espace .  leur 
Icinle,  leur  diaplianéilé,  leur  caractère  voilé  et  TaporeuK, 
ne  seront  compris  et  sentis  que  par  les  artistes  qui  pos- 
<^i:deronl  la  perspective  ou  l'optique  de  la  peinture.  Quant 
au\  nua;:;es,  bien  qu'ils  soient  plus  sensibles,  plus  ma- 
li^riefs  que  le  vide  ou  que  le  firmament ,  ils  sont  cepen- 
dant si  incorporels,  ni  diaphanes  lorsqu'on  les  compare 
au\  objets  terrestres,  que  le  pinceau  du  peintre  ne  saurait 
^iière  être  Irop  délicat,  trop  suave  dans  la  représealatioD 
de  ces  masses  légères ,  de  ces  ornemcns  plus  ou  moins 
lirillans  qui  décorent  la  voiite  céleste. 

(Vesl  à  l'aide  de  la  disposition  des  nuages  qu'un  peintre 
|ii'iii    donner  l'idée  de  la  forme  voûtée  de  tout  l'espace 
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chappent  à  travers  ces  masses  ou  ces  réflecteurs  vapo- 
reux, ou  bien  encore  de  la  direction  de  la  ligne  des  pluies 
accidentelles  et  locales,  lorsqu'elles  tombent  par  masses 
isolées  sur  les  campagnes.  Au  reste  ces  questions  doivent 
sembler  intéressantes ,  même  aux  plus  indifférens  en  ma- 
tière de  perspective  ;  car,  lorsqu'il  leur  fiint  déterminer 
l'air  du  vent  d'après  les  nuages  on  d'après  des  girouettes, 
éloignées  l'une  de  l'autre  et  placées  à  droite  et  à  gauche 
par  rapport  au  spectateur,  ils  sont  souvent  asBet  embar- 
rassés. 

N'ayant  voulu  parler  ici  que  de  la  représentation  des 
ciels  et  non  de  leur  composition ,  cette  dernière  qtlestioln 
se  rapportant  au  choix  convenable  des  fonds ,  et  ayant  été 
traitée  au  chapitre  i45,  tom.  iv,  pag.  i^gZ,  nous  nous 
contenterons  ici  de  ftire  observer  combien  un  ciel  chargé 
de  petits  nuages  est  contraire  au  caractère  de  grandeur 
et  de  sérénité  que  comportent  le  plus  souvent  les  sujets  de 
la  peinture;  et  nous  rappellerons  l'attention  sur  refl*et 
grand  et  magique  des  ciels  antiques  ,  et  même  de  ceux  de 
l'école  primitive  moderne.  Il  est  vrai  que  le  peu  d'éclat 
de  la  peinture  à  huile  a  dit  redouter  l'emploi  des  ciels 
clairs  et  sereins ,  mais  il  est  évident  que  l'eflet  en  est  très- 
grand  ,  très-poétique»  et  que  les  nuages  gris  que  l'on  voit 
éparpillés  dans  une  foule  de  tableaux  de  nos  écoles  sont 
contraires  au  grandiose  et  au  charme  esthétique  qu'on 
exige  dans  la  peinture. 


|IV  Uli'FKniiAS    GU.NniiS    en    fklHTL'RE. 

I:l  Gi^nlssc  de.  iMciiœchuius  et  le  Chien  «le  Lysippe.  Entin 
ii'xis  lisons  nu5?î  que  Pasïtèle  étudiait  les  animaux  dans 
ii'>  inéiingeries ,  et  qu'il  faillit  eo  être  la  Tictime  ;  ai 
OLIieii  nous  dit  qu'on  faisait  des  (ïgurcs  iconiques  d'après 
1rs  beaux  clicvnux  comme  d'aprÈs  les  beaux  athlètes. 
I  \ar.  lliiit.  lib.  ix,  cap.  Sa.) 

.Mais  par  nos  propres  yeux  nous  apprenons  que  les  an- 
ciriis  avaJcQt  poi-(6  cet  art  de  représenter  les  animaux  ) 
un  irès-haut  drgré  de  perfection.  Ceux  que  renferma 
le  ^lusi5e  du  Vatican  forment  déjà  une  oooibreusc  C0I7 
l'-ction,  biim  capable  de  convaincre  sur  ce  point  les  pliu 
incrédules.  Au  reste  il  suffirait  des  camées,  des  piervet 
}i;i'ay^'es,  des  bas- relief»,  etc.,  que  nous  voyons  tous 
li's  jours,  pour  nous  démontrer  la  supériorité  des  artîslef 
de  l'anliquili'!  en  ce  point. 

Parmi  les  modernes,  il  y  a  des  peinlic»  qui  so  sont  U- 
i  lés  avec  succès  à  l'étude  et  h  la  repr&ieo talion  des  0017 
i)inu\.  Sricyders  d'Anvers,  fut  un   des  plus  habiles.    Ce 
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traiter  les  aBÎmaiix  dans  le  go6l  de  Paul  Potier  »  de  Sûey- 
ders,  de  J*  B.  Weaix,  de  CastiglioDe^  deBer^em  :  on  a 
même  reeottioiaiidé  «es  imilatioiia  dada  des  lirres  théo- 
riques. Or,  oonuDMI  les  modenes  aoraieftMls  pti  res- 
saisir la  nature  toute  i^um ,  et  ftAre  ?oir  la  vie  dafls  les 
images  d^  aMinanx  »  puisqu'ik  rostaieat  las  iaaitalears 
des  ipêinlres  aecfédités?  * 

Cettfiiie  0  est  impeasIUe  le -phur  sottTeiit  de  aaiiir  4e 
tnètifemeiit  rapide  et  stloceissif  des  «niMiUK ,  thM  ûéd^s^ 
saire»  dans  eesras  de  aao(innienara|iM0Si'>dalci'éésèlAer 
par  sonreair  on  par  coautipaetion  raisonnas  f^par  le  son-- 
Tenir  on  retient  ce  qn'on  a  obserré  daMMs  mdaaens  (Ru- 
gitift  où  les  aniUMiu»  dAploienl  l««ir  aj^iBlé  ^  lenr  feree  i 
et  par  eenitmcfion  Miisdttnée»  on  analyse  ees'mènios  mon» 
▼emens,  et  on  les  répète  *  en '&isanl  ^ner  lèv  "paipties  de 
sqnelette»  Au  clMpitrfi  aSS»  tom.  tt  ;  îionsiirotta  expliqué 
la  métbode  par  laqnaila  on  pffOÊ  (obtenir  éeti»  donstrue* 
lion.  Ce  prœédéest  d'une  grande  impoifanoev  tant  pour 
Pétade  qui  résulte  dto  cea  sortes  d'^terdtees»  qoe  ponr  la 
facilité  et  k  justesse  qu'on  en  doit  obtonir  )Miur  la  repré- 
sentation  de  tous  les  éties  animés  et  imaginés  dans  où 
mouvement  quetconqiOb  Au  reste  »  ce  qwipourrait  prou- 
ver qoé  les  mesurea^  ei  les  oales  des  proportions  «i  di- 
mensions sont  indBspeuMMés  ponr  la  Mp^éstetatton  du 
chetal  attdetoos  lesammai»^  c'est  la  su|kértorité  de  nos 
statuaires  sur  nos  peintres ,  au  sujet  "SA»  tjekie  même  imi- 
tation des  animaux;  aupériorité^iqùi  provient  de  ce  'que 
ceut4k»  après  a^foir  mesuré  y  analysent  fit  raisonnent 
leurs  mesures,  IMdis  que  les  paltrtres  représeailent  tout 
il  vue  et  è  tâtons ,  ce -qui  leur  fait  souvent  comiiMltre'les 
plus  grossières  erreim/  » 
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^iicur  ;  elle  est  supi^rieurr  de  beaucoup  ,  comme  nous  l'a- 
voQs  dît,  h  celle  des  quatre  chevaux  de  Venise,  à  celle 
du  chevnl  de  Marc-AiirMo,  nu  Capitoie.  Ajoutons  qu'elle 
laisse  bien  derrii:re  elle  celle  des  chenaux  de  Monte-Ca- 
valio ,  celle  des  chevaux  de  CbsIof  et  Pollux  sur  la  place 
du  Capitnie,  celles  des  che^raui  trouvés  &  Herculanum 
'jii  ailleurs.  Les  lètcB  des  chevaux  qu'on  voit  dans  les  bas- 
reliels  de  la  Ccllo  du  Parthénon  ou  dans  quelques  mi-- 
diiilles  dfr  .SyrocLise  pourraient  seules  lui  disputer.  Quelle 
difl'érenco  outre  les  tôles  vraies  et  nnimées  de  celle  école 
ri  celles  des  colonnes  Trajone  et  Antonïue  ! 

Raphaël ,  dans  ses  chevaux  d'Attila  et  de  l'Héliodore ,  a 
liris  pour  type  le  chevnl  de  Morc-Aiirèlc,  qui  était  déjà 
liorfl  de  terre  long-tems  avant  que  ne  fleurit  le  fameux 
peintre  d'Urbino  :  Pnlydore  de  Carravngio  n'a  aussi  connu 
que  des  flievoiix  de  l'art  romain,  Jules  Romain  ,  dans  ses 
prinl Lires  de  Manloiie  et  autres,  n'a  pas  en  d'autres  mo- 
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Sair^-Tou?»  disail.iin  jour  un  de  ces  cameurs  qui 
écouteni  les  lieux  communs  pour  les  répéter  avec  un  air 
de  finesse'^saves>yoi]s  lequel  est  le  plus  estimé  des  deux 
chevaux  ailés  du  Pont-Tournant  aux  Tuileries?  C'est» 
celui  auquel  }/d  sculpteur  n*a  pas  mis  de  bride.  Une 
bridç  lie  convient  ni  à  Pégase  ni  à  une  Renommée....; 
et  voilà  ce  causeur  faisant  des  phrases  à  perte  de  vue  » 
sans  qu*il  proférât  un  seul  mot  sur  le  dessin  pesant, 
sur  les  formes  factipes  de  cette  sculpture ,  ou  sur  ce 
qu'elle  peulll^oir  d^  bon.  Qui  se  connaît  en  chevaux, 
el  voit  ceui^  di^  Pârlhénon,  y  retrouve  la  nature  J  au 
moins  la  race  arabe  qu'a  voulu  représeoler  Phidias.  A 
Londres  ,  oii  l'on  se  connaît  fort  bien  en  chevaux,  l'arri- 
vée de  cette  tête  de  cheval  du  Pàrthénon  fit  une  vive  sen- 
saUon ,  paice  qu'on  y4etrouva  la  nature  et  le  caractère 
Irès-déterminé  de  cette  race  arabe. 

On  a  élevé  une  question  quf  au  fait  n'est  qu'une  niai- 
serie. «  Les  anciens  artistes ,  a-t-on  dit ,  n'étaient  pas  plus 
d'accord  sur  les  mouvemens  progressifs  des  chevaux , 
c'est-à-dire  sur  leur  manière  d'élever  et  de  porter  les 
pieds  en  avant,  que  ne  le  sont  quelques  auteurs  mo- 
dernes qui  ont  traité  cette  question.  Quelques-uns  pré- 
tendent que  les  chevaux  lèvent  les  deux  jambes  de 
chaque  côté  en  méme-tems;  et  telle  est  l'allure  des 
chevaux  antiques  de  Venise /des .chevaux  de  Castor  et 
PoUux  du  Capilole ,  de  ceux  de  Nonnus  Balbus  et  de 
son  fils  à  Portici.  D'autres  sont  persuadés  que  les  che- 
vaux se  meuvent  en  ligne  diagonale  ou  en  forme  de 
croix;  ils  croient  qu'après  avoir  levé  le  pied  droit  de  de- 
vant, le  cheval  lève  le  pied  gauche  de  derrière,  ce  qui  est 
fondé  sur  l'expérience  et  sur  les  lois  de  la  mécanique. 
TOME  VIII.  97 
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"  C'est  ainsi  que  l(:rctit  les  pieds  lo cheval  de  Marc-Aurèlu 
u  et  les  quatre  chcraux  do  aan  char  sur  le  bas-rciîer  dn 
•  Cspitole ,  ainsi  qu«  ceux  (le  Tttua  sur  l'arc'de  cet  cm- 
t  pereur.  » 

Je  ne  dirai  rien  sur  ce  point,  je  fcraï sculenienl  bik 
flbserralion  qui  s'y  ratt8cb<>;'  cVsl  que  les  chevâui:  re- 
presentf^s  eu  bronze  permfttlent  des  allurPs  que  proscrit 
parfois  le  marbre  :  eu  brenze,  la  solidité  et  la  nature  de 
la  matière  autorise  certains  mouvei&cus  et  soulèvemrns  an 
jambes ,  qui  ne  pourraient  s'exécuter  en  marbre  sao%  dr* 
supports  matériels,  qui  font  souvent  un  mauvais  cQ«l. 
Au  reste  c'est  siirloul  dans  la  science  delà  méconiquo  da 
animaux  que  te  peint ro,«t  !e  sculpteur  rloiv<-nt  puiser  leur* 
leçons.  INous  avons  indiqué  et  déjA  recommandé  l'ou- 
vrage savant  de  Barlhez  sur  cîtte  motibro  :  de  telle* 
recherches  doivent  exciter  l'ardeur  do  tout  artislo  de 
j;<inie. 

Celte  étude  de  la  mécsOÎaUQ.  tkdiIIç  .^  1 
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«le  œ  JA^fOstéoloeique  est  très^mporUiit  relathemeDl  à 
ridée ^q'u*il  peut  donner  de  la  vie  et  db  TagilHé. 

On  .devrait  y  daifl  nos  écoles  de  peinture  et  de  sculp> 
lure,  posséder  une  collection  nombreuse  d'empreintes  en 
plâtre»  tirées  et  sur  les  beaux  modèles  naturels  et  sur  les 
beaux  ouvrages  sculptés.  Il  existe  déjà  çà  et  [^  des  pièces 
fort  lyrécieuses  moulées  sur  nature^  il  sertit,  essentiel  de 
t  tes  réunir  pour  Tinstruction  des  peintres.  La  précieuse 
colfection  de  squelettes  formée  à  Paris  >  au  Jardin^ royal 
des  Plantes ,  par  les  s«ins.  de  |l.  Caviér ,  et  servant  à  Ta- 
natomie  comparée»  est  un  riche  recueil  en  ce  genre,  ainsi 
que  la  collection  des  animaux  vivais^  et  eiiipaillés  du 
même  i^rdiq.  Indépendamment  de  ces  secouri»  les  Ecoles 
vétérinaires  offrent  des  modèles  et  des  livres  utiles  aux 
artistes  ;  celles  de  Cbarenton  ^t  d*  Alfôrt  ne  sauraient  man- 
qdfr  de  leur  être  d'un  grand  secours. 

Bien  qu*il  n^^'agisse  fui^  dans  ce  chapitre,  de  décrire 
la  beauté  du  cheval ,  /je  vais  le  terminer  par  un  passage 
remarquable  de  Job  sur  ce  sujet.  J'^  joindrai  la  célèbre 
description  que  nous  a  laissée  Bufibn  de  ce  superbe 
animUL 

•  Est-ce  toi  qui  as  donné  au  cheial  sa  force»  et  qui  as 
orné  son  col  de  la  crinière  qu'il  secoue  quand  il  s'a- 
nittoe  ?  Est-ce  toi  qui  le  fais  bondir  comme  la  saute- 
relle ?  Son  fier  hennissement  inspire  la  terreur.  De  son 
piçd  il  creusa  la  terre;  il  triomphe,  il  sent  sa  force,  et 
s'éllince  au-devant  de  l'enoend.  U  se  rit  de  la  crainte , 
et  ne  recule  point  an-devant  de  l'épie.  Les  dards  siiBent 
autour  de  lui ,  les  piques  et  les  lances  brillent  k  ses 
yeux:  il  s'agite,  il  frémit,  la  terré  se'  dérobe  soiié  ses 
pas;  il  craint  de  ne  point  arriver  au  combat.  Il  répond 
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™  lifrerueiU  ;iii  son  des  trompeltes;  il  ouvre  te«-.Darinw 

.  f<  1 

opjiruclic  du  clioc,  au  bruit  de  la  voi>  tonDaatc  dos 

•  cIk 

^^^t  di's  cijs  des  soldats.  . 

Y< 

cl  la  d<'^c^i|^tion  du  cheval  par  Buffon  : 

.[ 

n  |)Ili^  ii'iLIr  conqiiêle  que  l'bonimc  aît  )smni5  faîte 

1  est 

ccllr  lie  ce  lier  et   fougueux   anlmnl,  qui  partage 

.  a\-v 

c  lui  les  Ihllgues  de  la  guerre  et  la  gloire  des  com- 

.  bal 

.   Aussi    îiilri^pide  qu«  son  mallre  ,  le  cheval  voil  lu  ' 

"  !"■' 

[.Lll'iilïïonle;  îl  se  fait  au  bruîl  des  armes,  UFaime, 

.  Il  1. 

clirrcho,  cl  s'anime  de  la  même  ardeur;  il  partage 

K      .1IIS 

1  ses  plaisirs  à  la  chasse,  aux  tournois  ,  à  la  course; 

.  iib 

llle,  il  rlincelle;  mais,  4ocile  autant  que  courageux, 

»  iln 

e  se  laisse  point  emporter  h  son  feu  :  il  sait  réprimer 

.  srs 

mouvcuiciis;  non-seulement  il  fléchit  sous  lâ   main 

-   dt 

celui  qui  le  guide,  mais  il  semble  consulter  ses  dé 

"  birs 

,  et,  obéissant  toujours  au\  impressions  qu'il  en  re- 

ji  roll 

,  il  se  pri^cipile,  se  modère  ou  s'arrête,  et  n'agit 

f 
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tomamtD,  sur  les  Cheyàux  (voy.  les  çhap.  19»  so  et  si , 
i**  partie,  et  le  ohap.  19,  liv.  11).  —  Lantensak,  Saly, 
Watther,  Millin,  aux  mots  CheTal»  Chien,  Lion.  On 
peut  consulter  eticore  les  Encyclopédies  aux  mots  Che* 
Yaux.#  Statues  équestres.  —  14a  Bibliothèque  britanni- 
j|ue,  année  1817,  juin  ,  pag^  376,  sur  TExpression  des 
Wevaux.  —  ]l^énophoo.  Traité  de  la  Chasse;  Il  y  parle 
des  chiens,  des  sangliers,  des  cerfs,  de  la  licorne,  etc. 
r—  Voyez  encoie  Touvrage  publié  it  Berlin  eu  i8i4,  par 
la  nouYelle  Société  de  libraires;  il  est  intitulé  :  Des  prin- 
cipaux'ÇlieTaux  du  haras  royal  de  Prusse,  à  Mestart. 


CHAPITRE  558. 


CONSIDÉRATIONS  SUR  UN  GATAIX)OUE  D'ESTAMPES 

REPRÉSENTANT  DES  ANIMAUX. 

< 

1 L  serait  fort  utile  pour  les  artistes  qu'on  pût  réunir  en 
un  catalogue  les  indications  des  diverses  estampes  pu- 
bliées d'après  les  animaux.  Ici  je  proposerai  un  projet 
analogue  à  celui  qui  se  trouve  offert  dans  le  tome  11  de 
ce  Traité,  chap.  16,  et  qui  se  rapporte  aux  collections 
d'antiquités.  Ce  projet  de  calcographie  universelle  d'an- 
tiques peut  en  effet  s'appliquer  très-bien  aux  collections 
d'estainpes  représentant  des  animaux.  Si  un  graveur  ha- 
bile adoptait  une  dimension  bien  entendue  et  propor- 
tionnelle pour  représenter  le  cheval,  le  lion,  l'élé- 
phant, etc. ,  cette  mesure  deviendrait  une  règle  en  Europe, 
eX  on  aurait  à  la  fin  une  collection  d'un  seul  format ,  soit 
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de  bœufs ,  soit  de  chiens ,  de  tigres ,  d'ours ,  etc.  Chaque 
concurrent,  mettant  son  nom  au  bas  de  l'estampe  ,  il  ré- 
sulterait une  émulation  plus  grande  que  celle  qui  n  lieu 
lorsqu'on  public  des  estampes  qui  n'appartiennent  à  au- 
cun corps  d'ouvrage  ,  et  qui  restent  toujours  isolées  à 
cause  de  leurs  dimensions  disparates.  Je  ne  poursuirrai 
pas  celle  id(;c,  et  je  ne  proposerai  aucune  mesure  en  parti- 
culier; mais  ce  projet  me  semble  très-bon  et  d'une  trfes- 
facilc  exi^cution  ,  à  présent  surtout  que  les  peintres,  ainsi 
que  les  personnes  qui  s'occupent  do  deviner  l'anatomie, 
peuvent  employer  les  moyens  faciles  de  la  lithographie. 
Le  catalogue  que  je  donne  ici  est  très-incomplet;  mais 
il  sera  de  quelque  utilité  pour  les  artistes  qui  souvent  sont 
embarrassés  lorsqu'ils  sentent  le  besoin  de  consulter  de* 
représentations  diverses  d'animaux  pour  leurs  études.  Ces 
courtes  indications  pourront  d'ailleurs  les  mettre  suris 
*nic  et  les  conduire  h  des  recherches  plus  étendues. 
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CATALOGUE. 


'  Chevaux. 

AiiiiANN^  (  Jobst),  Figuren  van  manchcrscy  pferdcn , 
ou  figures  de  différens  chevaux  avec  leur  harnacbement 
el  ce  qui  appartient  à  réquipement.  Franc farL  iâ84« 
în-4*.  —  1661.  ia-4'. 

Bartscb.  GoUectiou  des  principales  races  des  chevaux» 
gravées  à  Teau  forte.  Landon.  i8i4« 

Chalon  (H.-B.).   Les  passions  du  cheval,  la  rage  et 
Fagonie,  la  terreur,  l'amour,  la  joie,  le  courage;,  des- 
sinées en  six  planches.  Paris.  1837. 
Desmoulins.  Etudes  de  Chevaux. 
Detroy.  Sur  le  Cheval. 

Devillers.  Description  anatomique  du  Cheval. 
Eysenberg  (  le  baron  de  ).   fVohuingeruhseU  rtuts- 
chute,  etc. ,  ou  Ecole  d'équitation  bien  organisée,  avec 
56  estampes  en  taille-douce ,  par  Bernard  Picart.  Letp- 
sick.  1766.  in-fol. 

Garsault.  Anatomie  du  cheval. 

Herz.  Le  nouvel  art  d'Equitation  en  gravures,  dessi- 
nées et  gravées  à  Augsbaurg.  179s.  in-fol.  5o  morceaux. 
Hucbtenbui^.  Chevaux. 

Huet  père.  Le  Yisir ,  cheval  arabe,  gravé  par  Huet  fils. 
—  Le  Cheval  sauvage ,  par  les  mêmes.  —  Cheval  norvé' 
gien,û{em.  Paris,  1828.  Chez Bance  aîné. 
Voy.  Huet  père.  (  Animaux  divers  ). 
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Laar  (Pîerro  de).  Chevaux.  —  Rome,  6  morccâui. I 
(  Copiés  par  Laircsse.  ) 

Lariie.  Dcuxièlcs  de  c  lie  vaux  en  2  fetiUles. 

LaittensBck  (Henri).  Proporlîoos  du  cfacTol.  (Voy,  ce'fl 
□om  au  Cfilalogue  de»  auleur»). 

Morland.  Le  Cheval  de  poste,  gravé  par  Levnchce.  - 
Le  Cheval  ellrayé  par  une  lîonac,  dessiné  et  gravé  par  lei 
mf-mes.  —  Le  Saut  périlleux  ,  idem.  —  La  6nrri&r«  at  j 
franchie,  idem.  Parit.  iSaS.  Chez  Banco  aîné. 

Parrocel.  Chevaux,  I  cahier. 

Riiiinger  (Johann-Elias),  Pferd  reiicbnch,  ou  Lirrr  al 
les  Chevaux,  dessinés  pendant  un  voyiij^e ,  elc.  Aui 
bourg,  in-fol.  fi  morceaux. 

Rugendas  (Georgcs-Philippu).  Pferderstuc/c ,  etc. ,  4 
Morceaux  représentant  des  chevaux  ou  cavalcades  ol  ï 
tailles,   gravés  par  G.   Conrad-lîodcnchr,  ii  yiugabatw^ 
8  morceaux. 

Slubh'  (George),  ^«flîpmr  ^f  Ï^Jior».  su i 
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Chièm. 

0 

Desmoulins*  Etudes  des  chiens,  i  calder. 

Desportes.  Chiens,  i  cahier.  '         ^ 

Huet  (père).  Les  chiens  dogues,  gravés  par  soq  jGls. 
Pam.  1828.  Chez  Bance  aîné.  a 

Huqoier.  Chiens.  1  cahier  avec  aBÉtomie.     ^  '  ^*j, 

Jongheer  (J.  ].xlhiens.  « 

Pech.  Chiens,  gravés  par  Nicolas  Tisches.''iD^4**  4  nor- 
ceaux.  Amsterdam. 

Picart.  Recueil  de  chiens  »  etc. 

Poter  (Paul).  Chien  d'arré^»  g^^  par  Aubertin.  ;;r- 
Epagneul  en  arrêt,  par  les  méikfRk  Paris.  i888;tÇhe« 
Bance  aîné. 

Ridinger  (Joh. -Elias).  UnUrschied  Hcht  arUn  van 
hunden  nathdem  lebcn  entworfcn,  ou  Diveirses  espèces 
de  chiens  dessinés  «diaprés  nature»  et  gravés  |iar  ifean- 
Daniel  Hors ,  à  Augsbourg.  i|i-4*<  7  m<)rseaux. 

Rudengas  (Jun.).  }KUrUjhundevan,ouJiiyers  chiens, 
à  Augsbourg.  in-fol.  4  morceaux. 

Voy.  Verne t  (Carie  et  Horace).  (Afiimaux  divers). 

Eléphans. 

h* 

Cupert  Gisberti  diisertationes  de  Etephantis,  otfDIsser- 
talions  sur  les  éléphans;  v#j.  le  Thésaurus  antiquitatum 
Romanorum ,  paf^,  fisllengre ,  f,  i,  i^Bu  même  :  Epif- 
lola ,  etc.  p  ou  Lettre ,  etc.  Amsterdam.  1 743.  în-4**      ' 

Ridinger  (J.-E.).  EUplumteninversehiedenenstellunr 
gen,  in  kupier  gebracht  durêh,  ou  Eléphan^eti  diverses 
positions.  Augsbourg.  j  74g*  in  fel.  4  pièces.     ^ 

Voy.  D'André- Bardon  (Catalogne  des  Auteurs.) 


Lions. 

Uecticit  de  lious  dessinés  d'après  iiuliirn  par  Remltraudt 
cl  grevés  par  Bernard  PicarU  6  cohitTS ,  3o  leuitle».  1 7x9. 
in-4''-   94  Biorceaux. 

RubeQs  (P.-P.).  Varia)  leoRum  Icoaee,  ou  DïlTéreiu 
dwsîus  de  lions ,  gmés  par  A*  Blolding  ,  4  ntorceaux , 
papier  de  Chine,  in-i8. 

Voy.  Buffon  (Animaux  dire»)* 

Ckats. 

Uc^mouiins.  Un  livre  dç  Cbats,  otc.  —  Clials,  tu  cu- 
iller d'élude>. 

Zing.  Chats  ,  etc.  ■  iivre. 

Ours. 

'.       .'  î- 

Oars  dessiné.^  parMarc-Géràrds,  îaVeflbJseii  i5Sg,gn- 
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Agneaux, 

De  Bye.  Agneaux  el  moutons  exééutéi  par  N.  Visoheri 
AmêUrdam.  1664.  16  morcèaox.  (Yoy.  Huet  père),<^ 

AïShiawo  divers. 

Amnuimi5(JobsL).  KonefiguvenpanaUerêefjagdwhd 
wDoydiwerk ,  ou  Figuref  de  différent  ol^eto  dp  grande  el 
petite  classe ,  à  PraneJàrU  i58a.  in-4^  #  et  par  J.  Bocks- 
berger,  f6fiifm.  ih^%t  161a,  1617.  ni-4**       '  ^  ' 

Barlow  (Fra).  Diversas  avium  spedes  stodiosissime  ad 
▼itam  delineatas ,  ou  Diveraps  eq>èces  d*oiseaux,  dessinés 
avec  beaucoup  de  soin  d'après  nature,  par  Fra  Barlow ,  un 
des  peintres  les  plus  distingués  de  rAngleterre.  R*  Gay- 
wood  et  W.  HoUar  ont  £yt  les  dessins  »  Guillaume  Fai* 
thorne  a  (ait  les  grayures.  i658.  in-4*« 

Berchemîi  (Nioolaî).  Apimalia  ad  yiyum  dj^ineata  et 
^quÂ  forti  aeri  impressa ,  ob  Animaux  dessinés  d'après 
nature  »  et  gravés  à  Teau  forte  sur  cuivre  »  par  les  soins  et 
de  Ift  main  de  Nicolas  Bercbem,  terminés  au  burin  par 
Clément  de  Jonghe»  à  AmsUrdamp  in-4^  8  pièces. 

Bei^hem.  8  cahiers  d'Animaux  gravés  par  lui-même. 
—  Idem^  copiés  par  Vischer  ou  par  ])aucker8. 

Bloemaart  (Abraham).  Feneheydem  dierem  eeernaiur- 
syk^  ouDiUérens  ani|ilaux«  dessinés  d'après  nature  par  Abra- 
ham Bloemaart  lé  père,  et  gravés  par  Frédéric  Bloemaart 
le  fiU,  à  Amêterdam»  in-4**  —  Divers  Animaux,  par' 
Abrahani  Bloemaart.  in-ia.  so  feuilles. 

BoreIK  (Alphonsi).i,De  motu  animalium  Oissertatio- 
nés,  etc.»  ou  Dissertations  sur  le  mouvement  des  animaux, 
à  Rome.  1680.  in-4^* 
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Nicolas  do  Bruyn.  Oiseaux.  i5g4-  '2  pièces. 

Le  lifiii,  le  ligre,  l'hyène ,  la  cîvolle  et  le  zibet,  dan» 
le  nciiiièine  tome  de  f'Hisloipc  nalurelle  générale  el  par- 
liciiliîre,  iivoc  In  dcscripUon  du  cabinet  du  Roi, -par 
MM.  dclSiiHon  eLDnubenlon.  Paris.  17C1.  4  fig. 

ncscrijillon  du  rabinet  du  Roi ,  ou  flislolrc  naturelle 
des  Animaux,  parMM.  Bufloo  et  DnuboDlon.  Pari>.  ly^y, 
ijlît).  iG  volucnes  in-4°.  avec  figures.  En  langue  oUo- 
uianile,  sous  le  litre  :  Histoire  universelle  de  la  Nature, 
tmilée  selon  toute!)  ses  parties  spéciales,  fi  Lcipaick.  i  ySâ, 
I  jiii).  in-^".  avec  figures. 

Cnllardo  (Adrliuio).  Pigci|)m  Icônes ,  ouPoisi^ons,  Q- 
g'iios  jiravées  sur  cuivre.  26  feuilles. 

Desmoulins,  Cn  livre  de  poules ,  coqs  ,  oiseaux.  Piu- 
slenrs  feuilles. 

Divers  aniuiaux,    par  J.-C.    Dictsch.  iii-4°-     12    mor- 


•  0 

le  pélican. 4|#»  tt*  cahier  :  La  poale  et  les  canaH^jj^,  les  pi- 


geoos  ramiers,  les  oies,  lés  perdri)L.(^  fiii^M^ —  5*caliier4 
Le  jeune  c^,  le  ts^ireaa  T  lé  cheval  au  pré  »  la  yache  h 
TabreuilMr.  —  4*  cahier  :  Lé  léup  et  Fân^^  J>ouçt ,  èk^ 
yres.  Le  renard  et  les  pipiles.  Le^ien^  le  sanglier:  — 
^utre  suite  de  de)^  x^ahiers  d'ènimayx;  cha^iip  cahier 
composé  de  4  planbhes.  —  i**  cahier  :  BlodèlM  d'aiglés. 
—  s*  cahier  :  Modèles  ^gr!flbns>"  f 

Huet  (ils.  Collection  complète  des  mammH^res  du  Mu- 
séum d^histoiro  naturelle,  clailkés  suivant  la  méthode  de 
II.  Cuvier.  1  voluÉiBfn-4*>  composé  dif 65  phnches,  gra- 
vées'tiu  pointillé  par  J.-B.  Huet.  /'artf.'^  iSaS»  Chez 
Danoe  aîné* 


.1' 


ïï  iiIm  Hll jOAiert  jl^^tnig^ao»'  *  \^. 

Karer-l)ii)ardin.    Gradation  ie^Am  tête  de  grepouilte 

jusqu'au  profil  d'Apollon ,  d'après  les'  i Jées  du  célèbre 

Lavater,  gravé  par  Piringer. '/'arcf •  'i8^.  Chez  Banc» 

aîné.  X'  ^       '      \   '^ 

Karel-Dujgrdin*  Son  œbvre-»  formant  i  âmier  de  Gs 
pièces.  *>  •  '■   * 

Divers  animaux,  par  R*  Dùjardin.'  16S2,  grtfl^  par 
A.-D.-G.  Valk  et  P.  Schenk.  ^inorceaux.  in-4** 

Kaip.  Bétail  en  repos ,  .gravé  par  A^pis.  -^  Bétail  s'a- 
hrelivant,  par  les  mêmes.  Paris.  i^^S*  Chez  Baqce  aîné. 

Divers  animaux,, par  Pierre  de  Laar,  dit  Bamboche, 
à  Borne.  1 656.  in-4*«  8  morc^Éux. 

Lafosse  fils.  Cours  d'hippiatrique.  ^ 

Morland.  Le  départ  des  chasseurs ,  gravé  au  lavis  par 
Leyaches.  —  Le  repos  des  chasseurs ,  par  les  mêmes.  — 
La  chasse  aux  perdrix,  idem.  —  La  chasse. 

Oudry.  La  chasse  au  cerf»  gravé  parDelgorgue.  — La 
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CHAPITRE.  S59. 


DES  TAni.EAtS.DB  BATAILLES, 


Vjoujii:  un  as.ii'z  grand  nombre  de  peintres  ont  oitné  h 
représenter  des  lialoilles,  il  s'est  établi  cheï  les  luoderoes 
une  es]n''ce  lio  lj']>c  coQvenlioancl  de  ces  sortes  de  ta- 
bleaux; el  (lu  lieu  de  con*id<irçr  ces  sujets  coaime  tous 
ks  sujets  (jiielc:onr|uec,  soumit  aux  lois  générales  d>i  la 
peinture  .  ou  eu  a  fait  un  genre  ft  part ,  et  comme  privi- 
légié ,  dans  letjuel.on  s'est  cru  jaslirié  de  toutes  faulcs, 
en  se  conformant  h  la  manière  convenue,  cl  en  pcrpé- 
ludMl  par  icnilation  le  stylo  adopté  par  certains  peiutrct 
en  renom.  Pariuî  le»  ouvrages  de  ces  peintres  de  rcoom 
tfeccs  de  tableaux  de  batailles: 
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selon  Tordre  d'une  chronique  militaire ,  les  événemens 
d'un  grand  combal. 

On  ne  doit  a4meUre  ou  approuTer  ni  Tun  ni  l'autre  de 
ces  genres  de  tableaux  exclusivement;  car,  dès  qu'il  s'agit 
de  théorie  et  de  doctrine ,  il  n'y  a  point  de  concessions  à 
faire,  mais  seulement  les  véritables  règles  à  interroger. 

Que  des  peintres ,  doués  d'une  forle  imagination  et 
sachant  animer,  enflammer  des  combattans,  prennent 
dans  l'histoire  des  guerres  certains  sujets  pour  leurs  pin- 
ceaux; qu'ils  aiment  cette  fière  confusion,  ces  attributs 
belliqueux ,  ces  actions  exaltées  qu'on  ne  trouve  que  sur 
les  champs  de  bataille,  qui  osera  les  arrêter?  qui  ne 
s'empressera  pas  d'applaudir  à  leurs  élans?  Mais  s'ils  se 
croient ,  à  cause  de  ces  mêmes  élans ,  hors  du  domaine 
d'un  art  philosophique ,  s'ils  composent  des  tableaux 
dans  la  vue  seulement  d'exciter  des  frayeurs,  de  faire 
briller  leur  talent  pour  les  expressions  extrêmes  de  dé- 
sespoir, d'agonies  déchirantes,  de  rage  et  d'atrocités 
propres  à  faire  dresser  les  cheveux  sur  la  tête;  si  aucun 
but  moral  ne  se  rencontre  dans  tout  ce  fatras  épouvanta- 
ble; si  enfin  les  belles  combinaisons  artistiques  sont  dé- 
laissées pour  des  détails  hardis ,  l'ouvrage  sera  blâmable 
malgré  toute  la  verve  de  l'auteur;  car  ces  sortes  de  sujets 
sont  comme  tous  les  autres  dépendans  des  lois  immuables 
de  la  peinture. 

D'ailleurs  si  nous  examinons  avec  attention  les  tableaux 
de  batailles  qu'on  voit  dans  les  cabinets,  nous  reconnaî- 
trons la  témérité  et  les  mensonges  des  peintres  qui ,  pour 
paraître  fougueux,  ne  craignent  pas  d'estropier  hommes 
et  chevaux;  qui,  au  lieu  de  poses  vraies  et  vraisem- 
blables, imaginent  des  bizarreries;  enfin  qui  sacrifient  la 
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con-eclioiiel  la  juslcsse  à  celte  maoicdc  paraître  chnlou- 
reii\,  et  dV'laler  beaucoup  d'inspiration.  Ces  f'uriouses 
extravagances  loucbcnt  peu  le  spectateur  :  car  dans  quel- 
ques sujets  que  ce  so!t ,  le  naturel  «cul  peut  nous  intÀ- 
resser  et  prolonger  de  vives  émotions. 

Ce  qui  conduit  au  succès  on  ce  gennt  de  peinture,  i 
c'est  l'excellence  des  Ggures.  Exiger  qu'on  retrouve  dait* 
un  tableau  de  bataille  l'exactitude  dugazclicr,  les  i-cclicr- 
chcs  toctiqucs,  l'historique  scrupuleux  de  révénemcal, 
la  fidèle  topographie  des  lieux,  l'iiuitalion  servilc  dc«  cos- 
tumes, l'image  miJine  de  l'almospbère  au  jour  cl  h  l'hoora 
de  ce  combat ,  toutes  ces  demand<^s ,  dis-je ,  sont  le'  ré- 
sultat (le  l'iguorauce  des  propriétés  de  l'art;  toulo*  ce» 
lois  sont  un  rcslc  do  barbarie.  Chaque  art  a. sou  do- 
maine; celui  de  la  peinture  est  disliDct.  Que  ceux  donc 
qui  exigent  l'imitation  des  choses  inimitables  dans  un  art 
libéral  s'adressent  à  des  arts  «étrangers  et  plus  méca- 
niques :  les  plans ,  les  dcseios  dcs  Tues  militaires    !«*■>—- 


TABLEAUX    DE    BATAILLES.  4^5 

l'ingénieur  géographe,  il  ne  sera,  répétons-le,  ni  pein- 
tre, ni  ingénieur;  s'il  recherche  trop  Texactitude  de  forme 
des  habits ,  des  chapeaux  ^  il  pourra  devenir  froid  et  in- 
sipide «  et  néanmoins  il  n'échappera  pas  aux  censures  des 
tailleurs,  des  cordonniers,  des  passementiers,  etc.  Un 
caporal  trouvera  mauvaise  Fallure  de  tel  ou  tel  bataillon; 
un  canonnier  critiquera  une  écouvillod;  un  tambour  une 
baguette  ;  mais  si  le  peintre  imite  les  passions  de  Fâme , 
s'il  peint  de  grands  capitaines  avec  leurs  mœurs  et  avec 
les  signes  caractéristiques  de  leur  valeur,  s'il  choisit  les 
momens  d'héroïsme  pour  nous  les  représenter ,  il  aura 
atteint  le  but,  et  d'une  bataille  il  aura  su  faire  un  beau 
tableau. 

Enfin  exciter,  piquer  la  curiosité  du  peuple,  en  lui 
présentant  des  images  sanglantes ,  des  scènes  de  péril  et 
d'audace ,  et  toutes  les  catastrophes  terribles  de  la  guerre, 
ce  n'est  pas  lui  être  utile  :  il  faut  fixer  le  but  au-delà  de 
l'image ,  et  produire  de  morales  impressions.  Que  de  gé- 
nérosité n'y  a-t-il  pas  à  faire  ressortir  dans  les  faits  belli- 
queux !  Que  de  noblesse  dans  le  dévouement  !  quel  amour 
de  la  patrie  ne  doit  pas  éclater  dans  ces  épreuves  coura- 
geuses des  guerriers  !  Quelle  dignité  dans  le  calme  de  ce 
général  pénétré  de  la  gravité  et  de  la  hauteur  de  sa  si- 
tuation !  Quelle  persévérance,  quelle  patience  dans  ces 
soldats  bravant  tous  sortes  de  dangers ,  pour  servir  leur 
pays  I  Oui ,  l'amour  de  la  patrie ,  le  bonheur  de  nos  con  - 
citoyens ,  la  gloire  de  nos  armes ,  voilà  le  sujet  ;  quant 
aux  combats ,  ils  ne  sont  que  les  moyens  d'exprimer  par 
les  signes  de  la  peinture  ces  grands  sentimens. 

Nous  ne  recueillerons  rien  ici  an  sujet  de  la  tactique 
militaire  des  anciens  et  des  modernes.  Assez  d'auteurs 
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rn  ont  parié ,  et  il  faudrait  pour  servir  les  aftist*;*  iur  ce 
point,  réunir  uni:  Trop  grande  quanlllé  d'ï  ad  tentions. 
Nous  rPDïoyons  donc  aux  écnts  où  sont  traitées  ces  ma- 
tières ,  p.i  pour  ce  qui  regarde  les  nncicas.  au  Diclîonnaire 
de  M.  Mongpz  {Ercyclop.  mélhod.  );  on  pourra  consul- 
ter encore  Bussy ,  Guischard ,  Lolooz ,  Mézemi.  ri  en  gé- 
néral les  ('cri\tiin!i  qui  ont  Iraîlé  des  mœurs  et  dns  ii»iigcs 
aniiques.  {\oy.  le  lom,  ly,  p«g.  Sja  déco  Traité.) 


CHAPITRE  500. 


in:s  TAHLEACX  DE  MARINE», 

•Ie  signalerai  encore  le  même  liut   morol  nu  sujet  des 
Inblcaux  de  marines,  Ju  dirai  quo  ces  espjrces  de  (ableauit 
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Dani  ces  ouvrages  de  patience.  Mais  en  doit-il  être  de  même 
de  ces  représentatiojis  en  peinture.  C'est  ou  la  navigation , 
ou  l'élément  imposant  et  terrible  de  la  mer  que  l'artiste 
doit  peindre;  c'est  le  sujet  un  et  déterminé,  et  non  la 
représentation  individuelle  et  seulement  correcte  qu'il 
faut  produire.  A  la  vue  d'une  tempête  bien  représentée , 
le  spectateur  pense-t-il  aux  poulies  ou  aux  garcettes;  et 
est'Ce  être  peintre  que  de  ne  savoir  intéresser  que  par  le 
calque  exact  d'une  corvette  ou  d'un  brigantin? 

Plusieurs  tableaux  d'habiles  peintres  prouvent  qu'on 
peut  produire  un  grand  elTet  en  représentant  les  vagues 
de  la  mer;  mais  il  faut  avoir  beaucoup  navigué  et  observé 
pour  les  bien  imiter,  et  pour  être  vivement  ému  à  la  vue 
de  leur  représentation;  cependant,  à  l'aide  du  poétique 
et  du  vraisemblable,  qu'on  peut  réunir  sur  de  tels  ta- 
bleaux, un  peintre  parvient  à  frapper  fortement  les  per- 
sonnes même  auxquelles  ces  spectacles  sont  inconnus. 

Toutes  les  grandes  parties  de  la  peinture  sont  néces- 
saires dans  ce  genre  de  tableaux ,  et  ce  serait  avoir  une 
idée  bien  limitée  que  de  croire  qu'on  parviendra  à  inté- 
resser, à  toucher,  et  à  produire  un  ouvrage  excellent, 
parce  qu'on  saura  dessiner  un  port  de  mer  et  un  vaisseau. 
On  peut  donc  dire  que  beaucoup  de  peintres  de  marines 
feraient  bien  mieux ,  au  lieu  de  multiplier  leurs  tableaux 
insignifians,  de  commencer  par  apprendre  la  peinture. 

Quanta  la  tactique  navale,  à  la  manœuvre  des  vais- 
seaux, au  caractère  de  combats  maritimes,  on  conçoit 
que  ces  connaissances  sont  absolument  nécessaires,  et 
qu'il  y  aurait  de  l'impudence  à  traiter  ces  sortes  de 
sujets  quand  on  ne  possède  pas  ces  notions  indispensa- 
bles. Le  peintre  est  encore  dans  l'obligation  de  connaitre 


i.   Et  de-    1 
riche  dea     | 
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la  mariae  de  lotis  k-s  tems  et  d«  tous  les  peuple». 

puis   lu  pirogue  du  sauvage  jusqu'au  navire  sî  rîche  c 

Ptolémécs,  il  faut  qu'il  puisse  roprésenlcr  toutes  ces  dif- 

férenccs,  soit  dans  la  couslructioo  des  vaisseaux,  soîtdani 

leur  manœuvre,  soit  dons  les  combats  qu'on  y  livrait.        , 

Nous  croyons  utile  d'extraire  ce  qucM.  Lévcsqucaécrii 
h  ce  sujet  dans  rt)ncyclopédîoinélliodique(Art.J/arinef.) 

•  Les  Grecs,  dit-il,  ont  nom m*^  monoxyles,  le»  ca- 
nots creusés  dans  un  BrLro;  ce  uiol,  dans  leur  langue, 
signilîe  un  srui  bois.  Les  HooiaiDS  les  appelaient  tra- 
haria-,  parce  qu'ils  élaieat  faîl»  d'une  seule  poutre, 
trabes.  Pline  dit  que  les  Gcrmutus  avaient  de  ces  ca- 
nots qui  porlalcut  trente  hommes;  ce  qui  supposait 
qu'alors  la  Germanie  avait  des  arbres  d'une  grosseur 
prodigieuse;  Isidore  parle  de  monoxyles  qui  porlnicul 
dix  bommes,  ce  qui  ,  n'excède  pas  la  vraîsemblaDCC  : 
j'en  ai  vu  qui  l'n  pgrtalent  deux,  et  qui  étaient  tatUés 
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•  Le  radeau  n'est  qu'uD  assemblage  de  poutres  gros- 
sières :  il  se  nommait  en  grec  schedia ,  et  ce  mot  ex- 
prime le  peu  de  tems  qu'exige  sa  construction.  Homère 
représente  Ulysse  construisant  un  radeau  pour  sortir  de 
File  où  Circé  Tavait  retenu.  Le  héros  lie  ensemble  de 
grosses  poutres,  les  recouvre  de  planches,  y  ajoute  un 
bordage  d'osier ,  et  y  adapte  un  mât.  Sur  cette  frêle  ma- 
chine il  va  braver  le  gouf&e  de  Carybde  et  la  voracité 
de  Scylla. 

•  Dans  les  tems  héroïques ,  quand  les  Grecs  entrepri- 
rent l'expédition  de  la  Colchide,  quand  Agamemnon  con- 
duisit devant  Troie  mille  vaisseaux,  on  avait  déjà  surpassé 
la  sauvage  industrie  dont  nous  venons  de  parler;  mais 
l'art  de  la  marine  était  encore  dans  l'enfance. 

•  Elle  fut  d'abord  exercée  dans  la  Grèce  par  les  bri- 
gands qui  habitaient  des  lies  et  des  côtes  maritimes ,  et 
s'embarquaient  probablement  sur  des  faibles  nacelles, 
pour  piller  les  côtes  et  les  lies  voisines.  Du  tems  de  Thu- 
cydide, Minos  passait  pour  le  plus  ancien  souverain  qui 
eût  possédé  une  marine  :  il  nettoya  de  pirates  la  mer  de 
Grèce,  pour  s'assurer  à  lui-même  les  revenus  qu'ils  ti- 
raient de  leurs  expéditions.  Il  se  rendit  maître  de  toute 
cette  mer,  soumit  les  fies  Cyclades,  en  chassa  les  Ca- 
riens ,  y  envoya  le  premier  des  colonies ,  et  en  confia  le 
gouvcmcment  à  ses  fils. 

»  L'expédition  des  Argonautes,  que  l'on  rapporte  à 
l'an  1292  avant  notre  ère,  est  devenue  éternellement 
célèbre,  parce  qu'elle  fut  regardée  comme  une  entreprise 
de  long  cours ,  non  moins  étonnante  alors  que  le  furent 
depuis  la  navigation  de  Christophe  Colomb ,  ou  le  pre- 
mier voyage  autour  du  monde.  Le  nom  même  d'Argos , 
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arliste  alors  prodigieux  qui  constnuitit  le  vaUscau  que 
montèrent  les  Argonautes,  a  été  préxvrvi  An  l'oubli.  Ce 
bàliment ,  ou  plulùt  celte  barque,  nruit  ciuquanlt;  rRmf«, 
el  les  héros  qui  la  monlaloot  en  étaient  eux-mêmes  les 
rameurs. 

«  Lo  plus  anccoa  poêle  qu'ait  inspiré  celle  expédilioiii 
porlc  le  nom  d'Orphée.  II  aïait  été  appelé  par  les  Argo- 
nnules  pour  exercer  au  milieu  d'eux  les  fonction*  succr- 
(lolales ,  coaimc  le  dorin  Calchas  monla  $ur  la  vaisseaux 
des  Grecs  dans  leur  expédition  de  Phrygie.  A$sarémcot 
le  chaalrc  de  lu  Thrace  n'est  point  l'tiuteur  iu  poème 
des  Argouautcs  :  mais  ce  poëme  eït  au  nioiu»  d'une  an* 
liqulliî  respeclable.  S'il  est  l'ouvrage  d'Onomacrîlc,  qui, 
suivant  Clément  d'Alexandrie,  conipoiui  les  jvoésies  at- 
tribuées h  Orphée.  îl  remonte  à  1»  domination  de  Pius- 
irale ,  et  c'est  par  conséquent  le  plus  ancion  poëmo  grec 
qui  nous  reste  après  ceux  d'Homère  et  d'Hésiode.  Ce  qui 
est  certain,   c'est  que  les  mœurs  anliqueay  soDlpeinlM 
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c  Argos,  dit-il ,  à  l'aide  de  leriers  et  de  cordages ,  en- 
>  treprit  de  mettre  eo  mouvement  le  navire ,  en  Félevant 

•  du  côlé  de  la  poupe.  Il  appela  tous  les  guerriers ,  et 
»  les  engagea ,  par  des  paroles  flatteuses ,  à  partager  le 
»  travail.  Aussitôt  ils  se  préparèrent  à  lui  o(béir;  ils  se 
»  dépouillèrent  de  leurs  armes,  ceignirent  un  cable  sur 

•  leur  poitrine»  et  chacun  employa  toute  la  force  de  son 
»  poids.  • 

•  Quand  le  vaisseau  fut  en  mer,  Argos  et  Tiphys  le- 
vèrent le  mât ,  préparèrent  les  voiles ,  et  attachèrent  le 
gouvernail  du  côté  de  la  poupe ,  en  le  serrant  avec  des 
courroies. 

•  Apollonius  de  Rhodes  vivait  plus  tard  que  le  pre- 
mier chantre  des  Argonautes;  aussi»  donoe-t-il  déjà  Tidée 
d'une  manœuvre  un  peu  plus  industrieuse  pour  mettre  le 
vaisseau  à  flot  :  il  suppose  que  les  compagnons  de  Jason 
creusèrent  un  fossé  qui  allait  jusqu'à  la  mer  par  un  plan 
incliné,  ce  qui  devait  fisiciliter  la  descente  du  navire.  Par 
la  difiérence  de  ces  deux  écrits ,  on  voit  les  progrès  qui 
s'étaient  fisiits  depuis  le  tems  du  premier  poète  jusqu'à 
celui  du  second  :  cet  intervalle  a  dû  être  à  peu  près  de 
trois  siècles. 

•  Quand  on  a  vu ,  dans  nos  ports ,  lancer  même  un  de 
nos  moindres  bâtimens,  on  sourit  à  la  peinture  de  ce  pro* 
digieux  navire  des  Allouantes,  qu'on  tirait  à  la  mer  avec 
des  cordes ,  et  l'on  conçoit  qu'il  ne  valait  pas  même  un 
de  nos  paquebots.  C'est  ce  que  confirme  encore  la  ma- 
nœuvre d'Argbs  et  de  Tiphys  qui  lèvent  le  mât ,  et  qui 
attachent  le  gouvernail  avec  des  courroies.  Il  faut  savoir 
que  le  mât  se  levait  quand  on  mettait  en  mer,  et  se  bais- 
sait quant  on  était  au  port;  alors  il  se  logeait  dans  une 
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rainure,  ou  dans  iiuc  sorte  do  caîssR,  qii'Hoiuiro  sppcllo 
isfûdoclios ,  11-  receveur  du  mât.  Quant  au  ^UTernoîl , 
ce  n'était  tju'un  aviron  plus  large  que  les  rames;  on 
lui  voit  encore  celle  forme  sur  des  vaisseaux  do  la  CA- 
loiinc  Trajane ,  «élevée  dans  le  second  si6cle  de  notre  Sin: 
A  t|uelques-uus  de  ces  vaisseaux ,  il  est  contenu  par  iidr 
courroie,  comme  il  l'élaU  au  vaisseau  des  Argomiutcs; 
il  d'autres,  it  n'est  reteau  que  par  les  mains  du  pilote, 
ce  qu'on  peut  regarder  comme  une  inexactitude  do  l'ar- 
tiste :  dans  tous,  il  est  placé  h  la  partîo  latérale  ilc  U 
pijupe  ,  au  lieu  d'être  à  l'arrière  du  vaisseau,  nu  pli 
il  y  avait  deii\  gouvernails,  un  Ji  chaque  bord. 

>  Il  est  inutile  au  iiuîot  que  nous  traitons  de  Gxer  arec 
précision  le  tems  où  vivait  llâsiodi^  Los  uns  le  font  con* 
tcmporain  d'IIomèro,  d'autres  veulent  <|u'il  l'ait  précédé: 
d'aulrcs  le  font  naiire  un  sitclc  plus  tard  :  comme  lu  nn- 
vigatioD  parait  Être  restée  fort  long-tcms  dans  le  même 
état .  CCS  énoaues  nous  sont  indilTérentes  ;  il  suiEt  c 
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permettait  de  s'embarquer ,  on  dérangeait  les  pierres ,  et 
on  tirait  le  bâtiment  à  la  mer ,  comme  le  firent  les  Ar- 
gonautes. Cette  pratique  est  restée  la  même  pendant  un 
grand  nombre  de  siècles.  Les  Athéniens  araient  au  Pjrée 
des  loges  dans  lesquelles  ils  reliraient  leurs -vaisseaux. 

•  Ceux  des  tems  les  plus  anciens  n'avaient  point  de 
ponts.  Le  faux  Orphée  nous  représente  les  Argonautes 
descendant  au  fond  du  navire ,  et  prenant  les  rames. 

•  La  navigation  devait  être  devenue  plus  iamilière  au 
tems  du  siège  de  Troie.  Achille  prit  douze  villes  par  mer; 
Ulysse  commanda  neuf  fois  des  flottes;  celle  des  Grecs 
confédérés  était  de  mille  vaisseaux;  mais  ces  vaisseaux 
étaient  construits  comme  celui  des  Ai^onautes;  ils  étaient 
de  même  sans  ponts  ;  ils  ne  contenaient  de  même  que 
cinquante  hommes.  Thucydide  observe  que  quelques-uns 
en  portaient  cent  viogt. 

■  Le  même  historien  nous  apprend  qu'après  la  guerre 
de  Troie ,  les  Corinthiens  imaginèrent  les  premiers  des 
vaisseaux  semblables  à  peu  près  à  ceux  qu'on  voyait  de 
son  tems  :  il  ne  s'explique  pas  davantage.  On  peut  croire 
qu'il  s'agit  de  vaisseaux  pontés  «  et  même  à  plusieurs 
rangs  de  ponts  et  de  rames.  Ils  furent  propres  à  contenir 
un  plus  grand  nombre  d'hommes.  Jusqu'à  cette  époque» 
on  s'en  était  tenu  assez  fidèlement  aux  vaisseaux  à  cin- 
quante rames.  On  peut  remarquer  que  les  plus  anciens 
vaisseaux  étaient  longs.  Quand  on  eut  imaginé  de  faire 
des  vaisseaux  ronds ,  ils  furent  consacrés  au  commerce  » 
parce  qu'ils  portaient  plus  de  marchandises;  les  autres, 
qui  marchaient  mieux»  continuèrent  de  servir  à  la  guerre. 

»  Les  Phocéens  sont  les  premiers  des  Grecs  qui  aient 
entrepris  de  longues  courses;  et,  par  la  raison  que  nous 
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venons  de  ilédurrc ,  ils  se  servaient  de  vaisseaux  longs  ul  h 
cini]uantG  ramns. 

"  Le^  Romains  n'eureul  point  de  vaisseaux aTanlUprc- 
niiJ;rc  guerre  punique  :  mais  quand  ils  curent  choisi  |»oiir 
ennemis  Ica  Carltinginois ,  qui  élai^nl  ks  ntallr«s  du  Im 
mer,  ils  furent  obligés  de  cnW  une  flotte ,  et  do  se  (brmcr 
à  la  navjgiilion. 

>  Ils  no  connaissaient  point  la  mer;  mais,  pendant  t|u'on 
leiirconslruisuit  des  vaisseaux,  ilii  furent  exercés  II  lurn- 
par  les  consuls  aux  manœuvres  maritimes.  Des  baoci 
furent  rangés  sur  la  terre  dans  le  mémo  ordre  que  les 
bancs  des  vaisseaux  :  on  y  fit  asseoir  les  hommes  dcslinéi 
h  l'emploi  de  rameurs  ;  et ,  h  lo  ,Toix  de  leurs  coiniuati- 
dans,  ils  faisaient  jouer  les  rames,  comme  s'ils  eussent 
été  en  pleine  mer.  Quand  la  flotte  fut  prAte  .  î]  ne  fallut 
que  quelques  jours  pour  achever  de  les  former. 

>  Pissons  à  la  construction  extérieure  des  vaisseaux  an- 
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Valion  est  considérable,  et  deToil  prendre  beaucoup  de 
vent  :  ce  château  porte  quelquefois  le  nom  de  tente. 
Dans  le  roman  grec  de  Chœreas  et  Caliirhoë  »  on  Tolt 
Statira  sortir  de  la  tente ,  et  se  montrer  au  roi  des  Perses, 
son  époux,  qui  était  sur  le  rivage,  et  croyait  l'avoir  per- 
due pour  toujours.  Dans  le  môme  roman,  quand  Chœréas^ 
après  de  longues  infortunes  «  ramène  Caliirhoë  à  Syra- 
cuse ,  la  tente  ou  château  est  couvert  d'une  étoffe  fabri- 
quée à  Babylone  ;  le  rideau  se  lève ,  et  le  père  de  Caliirhoë 
la  voit  couchée  sur  un  lit  d'or,  et  vêtue  de  pourpre 
tyrienne« 

•  De  la  poupe  s'élevait,  en  décrivant  une  portion  d'arc, 
un  ornement  qu'on  nommait  aplustre.  On  ne  peut  guère 
mieux  le  comparer,  quant  à  sa  forme  et  à  son  mouve- 
ment ,  qu'à  la  queue  d'un  écureuil  ;  il  dépassait  le  châ- 
teau ,  et  était  plus  ou  moins  travaillé  :  souvent  il  se  ter- 
minait par  une  triple  ou  quadruple  aigrette.  Il  parait 
qu'on  attachait  quelquefois  une  lanterne  à  son  extrémité. 

B  L'aplustre,  comme  nous  venons  de  le  dire,  s'éten- 
dait sur  le  vaisseau;  un  autre  ornement,  nommé  ché- 
nisque ,  qui  prenait  sa  naissance  vers  le  haut  de  la  poupe, 
s'étendait  sur  la  mer  :  il  représentait  le  col  et  la  tête 
d'une  oie.  Le  cheuisque  était  beaucoup  moins  grand  que 
l'aplustre. 

■  C'était  ordinairement  à  la  poupe  qu'était  représentée 
la  difinilé  protectrice  du  vaisseau.  On  appelait  celte 
représentation  la  tutelle* 

■  La  proue  entière  représentait  assez  grossièrement  une 
tête  d'oiseau;  les  yeux  de  cet  animal  étaient  sculptés  ,  et 
son  bec ,  que  les  Latins  appellent  rostrum ,  était  placé  au 
niveau  de  l'eau.  Ce  bec,  ou  rostre,  fut  d'abord  imaginé 
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pour  gnranlir  les  vaisseaux  contre  les  écueils  ;  c'élaîL  une 
poiilre  année  d'airain  ou  de  fer.  On  en  fit  dans  la  suite 
une  des  armos  les  plus  terribles  des  combats  maritimes. 
Les  rostres  alors  cessèrent  d'avoir  la  figure  d'uo  bec  :  oc 
furent  des  lames  (ortcg  et  Irës-aiguës,  destinées  &  percer 
les  vaisseaux  ennemis.  Quelquefois  ils  représentaient  dc« 
faisceaux  d'épines;  quolquefois  aussi ,  comme  la  machine 
nommée  bùlier,  ils  ressemblaient  îi  une  tête  d'unimni. 
Souvent  un  scu!  vaisseau  avait  plusieurs  rostres  les  uns 
au-dessus  des  autres;  cependant,  ÎI  ne  faut  pas  loujours 
prendre  pour  un  rostre  une  ti-te  ou  tel  autre  ornement 
de  métal  qui  s'avance  de  la  proue  au-dessus  de  tVuii.  Il 
avait  la  fonction  d'empêcher  que  les  rostres  ne  s'enga- 
geassent pas  dans  le  vaisseau  ennemi,  au  point  de  ne 
pouvoir  s'en  retirer,  re  qui  entraînait  le  naufrage  des 
deux  bàtiuiens. 

a  On  sent  que  la  proue  devait  être  très-forte  dans  les 
vaisseaux  de  trucrre,  DuisauVIle  litaît  i'arme  oflcnûsaJa 
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transporter  à  Sé?ille.  Don  Emmanuel  Marti  ,  doyen 
d*Âlicante ,  en  a  envoyé  les  dessins  à  don  Bernard  de 
Montfaucon,  qui  les  a  placés  dans  son  Antiquité  expli- 
quée. 

9  II  semble  que  les  anciens  aient  recherché  sur- tout  à 
multiplier  les  rangs  de  rames  dans  les  vaisseaux,  et  qu'ils 
aient  cru  que  de  cette  multiplication  résultait  une  con- 
struction plus  parfaite.  On  eut  d'abord  des  vaisseaux  à 
trois  rangs  de  rames,  et  Ton  parvint  à  multiplier  ces 
rangs  jusqu'à  quinze  et  bien  au*delà ,  ce  qui  n*e$t  pas  con- 
cevable. On  a  même  bien  de  la  peine  à  se  faire  une  idée 
des  vaisseaux  à  cinq ,  et  même  à  trois  rangs  de  rames 
placés  les  uns  au-dessus  des  autres;  mais,  quoique  cette 
idée  puisse  coûter  à  notre  imagination ,  nous  sommes  ^ 
obligés  de  Tadmellre ,  puisque  le  (ait  est  prouvé  par  des 
passages  multipliés  des  anciens  et  par  des  bas-reliefs  an- 
tiques. On  voudrait  en  vain  adopter  l'interprétation  d'un 
savant ,  qui ,  fondé  sur  un  passage  d'un  scoliaste  grec 
des  siècles  inférieurs,  prétendait  que  le  premier  rang  était 
formé  par  les  rameurs  qui  étaient  à  la  poupe;  le  second, 
par  ceux  qui  étaient  au  milieu  du  vaisseau,  et  le  troi- 
sième ,  par  ceux  de  la  proue.  Celte  interprétation  lèverait 
toute  difficulté  :  mais  peut-elle  s'accorder  avec  le  récit  de 
Silius  Italiens,  1.   i4»  v.  /^^5 ,  qui  rapporte  que  le  feu 
prit  au  haut  d'un  vaisseau ,  et  que  déjà  les  rameurs  du 
premier  rang  avaient  abandonné  leurs  rames ,  avant  que 
ceux  des  derniers  rangs  fussent  informés  de  l'incendie  ? 
S'accorde-t-cUe  avec  ce  que  nous  apprennent  les  anciens, 
que  les  rameurs  du  dernier  rang  avaient  de  plus  fiiibles 
gages ,  parce  que  9  se  servant  de  rames  plus  courtes ,  ils 
avaient  moins  de  peine  ?  N'est-elle  pas  surtout  renversée 
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par  la  v 


j  des  bns-relîers,  rjui  nous  nioolrcnl  des  tbi»- 


scaux  il  deuxet  Irols  rangs  da  rames  diMribu«is  parétogev? 
>  Il  est  vrai  que  it'il  fallait  siiitposer  «[lie  les  rameur» 
aient  élé  -plazvs  per]icndiciilairfîi»eiit  Ifs  uns  «u^dowiu 
des  autres,  od  nr  comprvndiait  pat  cuinmont  le»  vais- 
seaux poiivaieni  sVlcïer  assez  all-dr^sïus  de  l'oau  pow 
donner  place  a  lanldo  rangs,  et  couinieat  les  ranic4  dt» 
nings  supérieur)'  pouvnient  6frc  jikm^z  longues  pour  al- 
leindre  lu  mer  :  niaîs  la  colonniiTrajano  cl  '{uelque^  tné- 
dalUi'S  nous  nionlrent  que  les  ramr^s  nVlaicnl  fit»  por- 
pondiculfiircnienl  les  unes  au-dessus  des  autre*  ,  et 
qu'elles  étaient  rangeai  en  échiquier  ;  co  qui  donoB 
quelque  làcilili^-,  non  |ias  de  concevoir  bien  priici&i^iDent 
couinicnc  les  rameurs  tilBicnt  placés ,  mais  de  compn-ndri! 
qu'ils  pouvaicnl  l'ctm.  On  peut  iuia^incr  qu'uu-ilcssoiu 
de  l'intervalle  que  loissaient  cuIrVux  deux  banr^  dcj 
rameurs  du  premier  rang  i  «^lalt  placé  un  banc  de  rnmourt 
du  second  raiiL'  .  etc. ; 
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depuis  Auguste ,  de  donner  aux  yaisseaux  plus  de  trois 
rangs  de  rames;  et  c'est  pour  cela  que  les  bas- reliefs  n'en 
oifirent  aucun  qui  en  ait  un  plus  grand  nombre.  Enfin 
rhistorien  Zosime,  qui  écrirait  dans  le  cinquième  siècle , 
nous  apprend  qu'alors ,  et  depuis  long-tems ,  on  ne  cons- 
truisait plus  même  de  trirèmes  ou  galères  à  trois  rangs. 

»  Les  vaisseaux  des  anciens  n'aTalent  en  général  qu'un 
mât.  En  travers  de  ce  mât  était  attachée ,  en  forme  de 
croix,  l'antenne  qui  soutenait  la  voile.  La  hune  était 
peinte ,  et  souvent  ornée  de  dorures.  On  pourrait  croire 
qu'elle  avait  quelque  ressemblance  avec  une  tasse  ;  c'est 
du  moins  ce  que  fait  conjecturer  le  mot  eachesiutn ,  qui 
signifie  également  hune  et  tasse. 

»  On  a  fait  des  voiles  de  toutes  sortes  de  matières ,  de 
peaux ,  de  nattes ,  de  lin  :  on  en  a  fait  de  rondes ,  de 
carrées,  de  triangulaires  :  mais  celles  des  Romains  et 
des  Grecs  étaient  triangulaires  et  de  lin.  Dans  les  grands 
vaisseaux  y  on  eut  jusqu'à  douze  voiles;  quelques-unes, 
nommées  sipara,  n'avaient  qu'un  pied  :  elles  servaient  à 
recueillir  les  derniers  soulDes  d'un  vent  qui  s'affaiblissiait. 

Summaque  tendens 
Sîpara,  ventorum  perituras  coliigU  auras, 

LuGAlN. 

>  Julius  PoUux  entend  sans  doute  autre  chose»  quand  il 
ne  compte  que  trois  voiles  :  la  grande ,  dit-il ,  est  au  mi- 
lieu du  vaisseau,  la  moyenne  à  la  poupe»  et  la  plus  petite 
à  la  proue.  Pline  s'exprime  de  même  :  c  Déjà ,  dit-il ,  les 
»  plus  grandes  voiles  ont  cessé  de  suffire  aux  vaisseaux  : 
»  quoiqu'un  arbre  entier  suffise  à  peine  à  la  longueur  des 
B  antennes ,  on  a  cependant  ajouté  des  voiles  au-dessus  des 
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«autres  voiles  ,  et  de  plus  ou  en  »  uji»  h  lu  putipe  el  à  la 
■  proue.  iJam  vcrà  nec  veltt  majora  satis  tase  capcrunt 
navigiia  :  sed  quainvitampliludiniantennarum  singulai 
arbores  sufficiant,  tuper  cas  Uttncn  addi  velorum  alla 
vêla,  prœicrea'iucalta  in  proris,  alla  in  puppibua.  Ces 
voiles  placées  à  la  poupe  et  h  la  prouo  D'indiqucnl-^Ucs 
pas  clairement  trois  mûla  ?  Quel  aurait  été  l'uMigc  de* 
voiles  de  la  poupe  et  de  la  proue  »'il  n'y  avait  pas  eu  de 
mâts  pour  les  tendre? 

■  Athénée  nous  apprend  qu'il  ^ ovAiliroixiDÛtsaugnux] 
vaisseau  d'Hiéron ,  lyraa  de  Syracuse  .  construit  par  Ar^ 
chimèdc.  Il  résulte  des  passages  de  Pline  et  d<>  PoUus  <|ue 
ce  vaisseau  n'était  pas  le  seul  qui  eût  cet  avantage.  Un 
comptait  même  encore  une  qualrièmfi  voilo.  nomm^ 
artamen ,  et  placée  &  la  proue.  Elle  était  plutôt  dominée, 
dit  Igodore,  à  diriger  qu'îi  liâter  la  course  des  vaisscMUX. 
Cela  semble  avoir  quoique  rapport  h  la  voile  du  lieauprà. 

>  Ou  trouve  dans  )e  dialogue  de  Lucien,  intitula  LlJKo.^ — 
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rière  da  bâtiment ,  et  dans  lesquels  il  entrait  une  barre 
ou  timon  qui  servait  à  les  manier;  on  nommait  ce  timon 
etavus;  et  Textrémité  que  tenait  la  main  du  pilote  se 
nommait  Tanse ,  ansa» 

9  Lucien,  dans  le  même  dialogue,  parle  de  vaisseaux 
qu'il  appelle  triarmena ,  à  trois  voiles;  et  Ton  doit  en- 
tendre, par  cette  expression ,  des  vaisseaux  à  trois  mâts , 
puisqu'on  a  vu  que  même  un  vaisseau  à  un  seul  mât  avait 
jusqu'à  douze  voiles. 

»  Dans  les  premiers  tems  on  ne  connaissait  pas  les 
ancres  telles  que  les  nôtres.  Nous  avons  vu  que ,  quand 
on  abordait ,  on  tirait  le  bâtiment  sur  le  rivage.  Quand  il 
fallait  l'arrêter  quelque  tems  en  mer ,  on  se  servait  de 
pierres  retenues  au  vaisseau  par  un  cordage.  Les  Grecs 
nommaient  ces  pierres  euné,  qui  signifie  lit,  parce  qu'elles 
forçaient  le  vaisseau  à  demeurer  tranquille  comme  dans 
un  lit.  Ce  nom  resta  aux  véritables  ancres ,  quand  elles 
furent  inventées;  mais  on  les  nomma  plus  communément 
aneura ,  de  leur  forme  courbe  et  crochue.  Ce  mot  ne  se 
trouve  pas  dans  Homère ,  apparemment  parce  que  la 
chose  elle-même  n'existait  pas  encore.  Il  se  trouve  dans 
le  poëme  des  Argonautes  du  faux  Orphée  ;  mais  il  faut 
croire  que  c'est  un  anachromisme  échappé  à  Fauteur, 
et  qui  peut  servir  à  dévoiler  son  imposture.  En  effet,  s'il 
eût  été  le  compagnon  des  Argonautes ,  il  n'aurait  pu  nom- 
mer ce  qui  n'existait  pas  de  leur  tems ,  et  ce  qui  même 
probablement  n'existait  pas  encore  du  tems  d'Homère. 

»  Les  arts  contribuaient  à  l'embellissement  des  vais- 
seaux; on  les  ornait  de  peintures ,  de  bas-reliefs,  de  sta- 
tues. De  célèbres  peintres  de  la  Grèce  avaient  commencé 
par  être  peintres  de  vaisseaux,  comme  chez  nous  le  Puget 
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u  comincticv  par  orner  de  sculpture*  lus  raisscaux  du 

Marseille. 

(  Comme  les  uavircs  de$  anciens  étaient  pu  considé- 
rallies,  ils  étaient  aisément  construits,  et  l'on  en  availuo 
grand  nombre.  Les  Crocs  alliés  condnisire.nt  douKe  cents 
voiles  conlre  la  puissance  d«  Priain.  La  ilollo  de  Xcrxès, 
h  la  bataille  de  Salamino ,  était  de  noy  trirèmes,  sans 
compter  les  bâtimeiM  inférieurs;  et  celle  des  Grecs,  <|ui 
fui  victorieuse,  était  de  078  vaisseaux,  sans  compter  nussi 
les  petits  bâtimens.  Des  états  médiocres  avaient  oa  guerre 
plus  de  vaisseaux  que  r'cu  Droioraient  aujourd'hui  la 
France  et  même  l'Angleterre. 

*  La  construction  éliint  imparfaite, les  Daurrage«  étaient 
fréqucns.  L'n  passage  de  IMénandre,  conservé  par  Athé- 
née, fait  présumer  que  la  perte  approchait  beaucoup  du 
licrs  des  bâtimens.  t  Sur  trente  vaisseaux,  dit  ce  poète 
u  comique  et  par  conséquent  Sdtirique ,  il  n'y  en  a  pas  U: 
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poupe»  à  la  prooe  et  même  sar  les  c&tés.  Elles  étaient 
connues  dès  le  lems  de  Thucydide ,  plus  de  quatre  cents 
ans  ayant  notre  ère  :  si  elles  eussent  été  solidement  éta- 
blies sur  les  bâUmens ,  elles  auraient  mis  obstacle  à  la 
naTÎgation  :  mais  on  embarquait  les  pièces  toutes  prépa- 
rées et  parfaitement  assorties;  il  ne  s'agissait  plus  que  de 
les  monter  dans  le  besoin.  Quelquefois  on  di^sssait  de  ces 
forts  au  centre  même  du  vaisseau ,  comme  on  le  voit  sur 
le  basHrelief  du  duc  d*Alcala  :  il  fallait  alors  baisser  le 
mât  ;  mais  cette  manœuvre  parait  avoir  été  ordinaire  dans 
les  batailles.  De  tous  les  vaisseaux  que  représente  ce  bas- 
relief»  aucun  n'est  maté»  quoique  tous  ne  soient  pas 
chargés  de  tours.  Apollonius  nous  apprend  aussi  que  Ton 
baissait  le  mât  toutes  les  fois  que  Ton  cessait  d'aller  à 
voiles. 

>  On  combattait  sur  mer  avec  des  traits  »  des  pierres  , 
des  (aulx.  On  se  servait  de  grappins  pour  accrocher  le 
vaisseau  ennemi;  on  baissait  un  pont  qui  unissait  les  deux 
bâtimens  »  et  l'on  se  battait  alors  comme  sur  terre.  On 
taisait  tomber  sur  le  navire  qu'on  attaquait  des  masses  de 
plomb  capables  de  le  briser  ;  on  y  lançait  »  à  Taide  des 
balistes»  de  grosses  flèches  ardentes»  enveloppées  d'é- 
toupes  soufrées.  Une  machine  nommée  oêser  faisait  le 
même  effet  que  le  bélier;  c'était  une  poutre  attachée  au 
mât  comme  la  vergue  »  et  qui  était  armée  de  fer  aux  deux 
extrémités.  Quand  les  vaisseaux  étaient  accrochés»  on 
faisait  jouer  cette  machine»  qui  écrasait  les  hommes  et 
perçait  quelquefois  le  bâtiment. 

B  Le  dauphin»  non  moins  redoutable»  était  une  masse 
de  métal  »  à  laquelle  on  donnait  la  forme  d'un  dauphin. 
Elle  était  suspendue  à  la  vergue ,  et  on  la  faisait  tomber 
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>iir  le  iiuvirc  enDemi  par  un  mouvement   semlilafale  à 
celui  d'une  bascule. 

0  Lrs  anciens  avaient  des  Taîsseaui  h  voiles  et  sans 
rames;  (ui  en  voit  un  de  celle  espi^ce  sur  la  colonne 
Tliéodosieune  ,  qui  a  été  copié  dans  V Antiquité  expliquée 
de  .Monllnucoii.  Quoi([uc  nous  ayioDs  tâché  de  décrire  en 
détail  la  Torkiic  el  la  construction  des  bûlimens  antiques , 
les  arlisles  ijui  auront  besoin  d'en  représenter  dans  leurs 
isuvmges ,  ne  pourront  se  dispenser  de  jeter  les  yeux  sur 
cens  qui  leur  sont  oQerts  par  la  colonne  Trajane;  on  les 
retrouve  dans  i' Anliquiliîeœpliquée,  et  dun»  les  Costumet 
de  Diiiidié-Burdon  :  mais  ces  morceaux  no  les  ioslrui- 
ront  que  sur  la  forme  générale.  II  s'en  faut  bien  qu'on  y 
reconnaisse  la  précision  que  les  anciens  clierchaîcnt  avec 
t;inL  de  soin  dans  la  représentation  de  la  figure  humaine. 
On  voit  dans  la  colonne  Trajane  des  vaisseaux  h  deux 
ranj^â    do    ramc^,    qui  peuvent   h   peine    contenir  troii 
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au  Dictionnaire  des  Beaux-Arts  de  MilKn.  On  y  consul- 
tera aTec  fruit  les  mots  Chénisque,  Nadres,  Marines, 
Naumachie ,  et  surtout  le  mot  Galère. 


CHAPITRE  561. 


DES  TABLEAUX  IVARCHITECTURE. 

Il  semblerait  quMI  fiiut  encore ,  d*aprfes  les  divisions  ou 
classifications  routinières,  distinguer  un  genre  de  tableaux, 
qu'on  a  appelés  tableaux  d'architecture ,  ou  bien  tableaux 
de  ruines,  tableaux  d'intérieurs»  tableaux  de  perspectives. 
Husieurs  peintres  ont,  il  est  vrai,  adopté  souvent  ces 
sortes  de  sujets  ou  d'objets  pour  leurs  tableaux;  mais 
souvent  aussi  ils  ont  mélangé  les  genres ,  et  ont  peint 
soit  des  ruines  dans  des  paysages,  soit  des  vues,  plutôt 
que  de  l'architecture.  Ik  ont  peint  enfin  des  intérieurs 
d'églises ,  dans  lesquels  ils  se  sont  proposé ,  pour  résul- 
tat ,  plutôt  les  effets  optiques  pittoresques  et  attachans  de 
la  perspective ,  que  la  répétition  exacte  de  la  construc- 
tion de  ces  édifices.  Le  titre  de  tableaux  d'architecture 
n'est  donc  pas  plus  nécessaire,  dans  la  définition  historique 
de  l'art ,  que  toute  autre  désignation  particulière. 

Nous  nous  contenterons  de  faire  observer  ici ,  que  de 
même  que  la  connaissance  del'ostéologieetde  la  myologte 
est  nécessaire  à  tout  peintre  qui  représente  la  figure  hu- 
maine; de  même  la  connaissance  de  Tarchilecture  est  in- 
dispensable à  tout  peintre  qui  représente  des  édifices.  Or 
cette  connaissance  de  l'art  de  l'architecture  est  très  • 
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^Utnfluo,  et  la  porlie  philosophique  do  c^tt  art  importe  au 
peintre  tout  autant  que  la  partie  technique. 

Le»  anciens  ont  compris ,  ont  réalisù  c«  qiio  l'nrchilcc- 
turc  peut  avoir  d'éloquent  et  de  moralement  ulilt;,  et  i( 
serait  împossihle  de  répéter  le  caractère  de  leur»  mooa- 
mcos  par  les  fictions  de  lu  peinture,  si  l'on  ne  savait  pas, 
comme  eux,  s'iSlcvcr  h  une  certaine  hauteur  toute  philo- 
sophique. 

Parmi  les  écrits  qui  ont  paru  sur  cette  belle  question , 
on  doit  distinguer  l'ouvriige  de  M.  J.  A.  Coussin  ,  intitulé 
Du  Génie  de  l'Architecture  (Paris,  chez  Flrmlo  Didot). 
On  doit  consulter  aussi  le  Dictionnaire  des  Ccaux-Arts .  de 
Millîn ,  qui  contient  dca  détails  très -instructifs  au  mot 
Architecture,  et  aux  dilTérens  mots  qui  se  rattachent  i 
cet  arl.  Voyez  encore  dans  rEucyclopédio  méthodique 
le  Dictionnaire  d'Architecture.  Rappelons  de  plus  les  ou- 
rrages  de  Vilruve.  Vigaola,  Palladio,  Alberti ,  Blondel, 
Durand,  etc.  
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c  La  facilité»  dit-il,  de  dessiner  les  cinq  ordres  d'ar- 
chitecture, suivant  Vignole»consbte  en  ce  que,  quelque 
hauteur  qu'on  ait  déterminé  de  leur  donner,  et  pour 
quelqu*ordre  que  ce  soit ,  si  l'on  y  met  un  piédestal , 
il  n*est  besoin  que  de  diviser  toute  cette  hauteur  en  dix- 
neuf  parties ,  dont  on  donne  quatre  au  piédestal ,  douxe 
à  la  colonne ,  et  trois  à  Tentablement.  Si  Ton  ne  veut 
point  de  piédestal ,  on  partage  cette  même  hauteur  en 
cinq  parties ,  dont  on  donne  quatre  à  la  colonne ,  et  k 
cinquième  à  rcntablement.  > 
Nous  ayons  dit  quelque  chose  au  sujet  de  Tarcbitec- 

ture,  dans  le  vol.  lu,  pag.  53»  et  suiv.  ;  nous  j  renvoyons 

le  lecteur. 


CHAPITRE  562. 


DES  PEINTURES  8GÉNIQ€ES  ET  DES  DÉCORS  EU  CnftlIÉRAL. 

f^uBLLE  diflférence  prétendrait-on  établir  entre  le  peintre 
de  tableaux  et  le  peintre  de  décorations  scéniques ,  si  ce 
n*est  celle  qui  résulte  de  la  différence  des  procédés  li- 
néaires selon  la  position  en  raccourci  des  suHkces  qui 
reçoivent  la  peinture?  Un  peintre  scéniqne  n*est-il  pas 
tenu  à  conserycr  Tunité  entre  ses  tableaux  et  le  sujet; 
n*est-il  pas  obligé  d'intéresser  par  le  caractère  poétique 
des  sites ,  par  Texpression  du  mode  auquel  ces  décora- 
tions appartiennent?  Enfin  la  beauté  des  lignes,  des 
masses  et  des  teintes,  le  grandiose  des  lieux ,  la  fraîcheur 
des  campagnes  et  des  bosquets ,  robscurité  des  sites  mys- 
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lériflux  ot  terribios ,  la  nioguiitceDce  ou  l't^égSDCe  des 
palais  cl  des  )nrdin» ,  l'édat  des  salon»  et  des  lieux  d'a- 
grément ,  comment  imaginer  et  représenter  sur  U  scÈoe 
toutes  CCS  ciioscs  :ian9  ce  génie,  ioa»  celte  riii»oii  rt 
celle  imaginulion  qui  sont  lo  partage  tics  nrlistos  Irès- 
liubile»  ? 

Quant  aux  procédôs  de  perspective ,  i^uî  sont  propm»  it 
et!  genre  de  représentations,  il  vu  sans  iljri^  que  tout 
peintre  qui  enlrcprcnd  d'y  réussir,  possédera  la  prrspcc- 
Live  en  générai,  et  les  lois  do  l'optique,  qui  sont  parti- 
culières h  ces  sortes  de  représcolations:  on  «ofle  ifu'il 
saura  adopter  tes  moyens  les  plus  capable»  àv.  le  con- 
duire directement  au  but.  C'csl  ainsi  que,  pour  peio- 
dre  un  sujet  sur  une  coupole  ou  sur  un  mur  oblique  nu 
spectateur,  et  d'ailleurs  irrégulier,  tout  peiutre  c&t  lotiu 
de  Taire  des  opérations  particulières  de  grapbie ,  et  d« 
multiplier  ainsi  les  travaux  préparatoires  nécessaire»  ft 
cette  fin.  Mais  un  peu  d'enercJce  habitue  bientôt  »ux  cal- 
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et  la  partie  technique  n*ont  pas  encore  été  complètement 
traitées  dans  les  livres,  et  elles  sortent  absolument  des 
limites  qu'il  est  convenable  que  nous  nous  prescrivions 
dans  notre  ouvrage. 

Toutes  les  opérations  de  perspective  qui  sont  néces- 
saires pour  tracer  et  peindre ,  soit  les  coulisses ,  soit  les 
fonds  »  soit  tous  les  autres  objets  dont  les  images  se  dé- 
coupent les  unes  sur  les  autres,  sont  très-démontra- 
bles; mais  il  faudrait  un  asseï  long  exposé  pour  traiter 
convenablement  toutes  ces  questions.  Et  comme  il  est 
reconnu  que  chaque  praticien,  en  ce  genre,  est  obligé 
d*avoir  recours  à  son  industrie,  pour  s'accommodera 
tous  les  cas  accidentels  qui  se  présentent ,  il  est  évident 
que  ce  qui  suffit  c'est  la  connaissance  fondamentale  de 
la  perspective,  et  qu'il  serait  asseï  inutile  d'exposer, 
d'expliquer  dans  un  livre  tous  les  cas  particuliers.  Ce  qui 
a  été  dit  et  savamment  expliqué  dans  certains  traités  de 
perspective  au  sujet  des  voûtes  et  des  superficies  irrégu* 
Itères  recevant  des  peintures,  a  été  moins  utile  aux  artistes 
que  certaines  pratiques  qu'ils  se  sont  faites  et  qu'Us  se  sont 
rendues  particulières.  Nous  ne  fatiguerons  donc  point  le 
lecteur  en  répétant  ici  ce  qui  a  été  publié  sur  ce  point, 
soit  dans  l'Encyclopédie  méthodique,  soit  dans  Ah.  Bosse, 
Pozzo,  et  autres  (  voy.  au  vol.  vi ,  une  liste  de  plus  de  cent 
cinquante  auteurs  qui  ont  écrit  sur  la  perspective).  Ainsi 
nous  les  renvoyons  aux  livres  mêmes  où  ces  recherches  ont 
été  faites.  C'est  par  la  même  raison  que  nous  ne  disons 
rien  sur  l'art  de  tracer  les  panorama,  les  diorama,  les 
néorama,  et  toutes  ces  sortes  d'inventions  i^ptiques.  Quant 
à  la  manière  dont  nous  avons  fait  envisager  l'art  de  la 
perspective  dans  ce  Traité ,  en  séparant  le  géométral  du 
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perspectif.  JR  ponsc  que  ccKo  méthode  abriSgorail  lioau- 
coup  les  opi^ratioiis  du  peinlro  chargé  ds  tracer  les  di- 
vers tablcflus  scéniques,  el  c^u'une  fois  la  repr^Ecalatîon 
orlhographifjue  lailc  ,  ralt<.^ration  visuelle,  par  l'etCal  du 
point  de  vue  et  par  la  position  accidentelle  des  coiiImm-s 
ou  autres  surHices ,  s'obtiendrait  bien  \t\iis  ar«éraeal ,  es 
qui  fiimplirieraJl  infiniment  loiit  le  Irnfnii  du  prînlre. 

On  peut  consulter  particulièrement  sur  l'nrl  des  déco- 
rations des  ttiéâlres  et  sur  les  décors,  Moulin,  Pein  ,  Ar- 
m^nini  (pag.  157),  Basoli,  Smith,  Mllliu  aux  arlîcks 
Décorations,  Scènes  des  théâtres  des  anciens,  Ornemen*, 
Perspectives,  P.iysages.  Il  0  paru  à  Venise .  en  18*7, 
un  ouvrage  sur  l'art  des  Décoration*  sc^^mtiues. 

Considérons  maintenant  l'art  de  la  pointure  ec^niquft, 
ainsi  que  l'art  du  décors ,  sous  le  rapport  de  leur  inlluence 
morrtitt. 

H  est  certain  que  parmi  les  spectacles  qui  petiTCnt  avoir 
de  l'inllueuce  sur  le  KoOt  naliiHiBl.  on  ctoU  mettte  au-tiiD^ 


qucs ,  admises  à  être  représentés  devant  le  public ,  sans 
s'occuper  aucunement  du  caractère  général  de  bon  ou  de 
mauvais  goût  qui  peut  dominer  tous  ces  spectacles ,  sans 
s'inquiéter  si  la  barbarie  tend  à  s'y  introduire  de  nouveau, 
et  si  l'afiectation ,  l'indécence ,  la  manière ,  si  l'absence 
de  dignité  et  de  grâces  naturelles  ne  deviennent  pas  un 
exemple  dangereux  pour  les  spectateurs ,  et  de  Ui  pour  la 
société. 

Le  rapport  qui  a  nécessairement  lieu  entre  les  arts  di- 
vers qui  concourent  au  résultat  général  qu'on  obtient 
dans  les  grands  théâtres ,  et  surtout  à  l'Opéra  de  Paris , 
autorise  à  examiner  ici  avec  quelqu'attention  cette  ques- 
tion. En  effet  l'influence  de  la  peinture  est  très-grande 
à  ces  théâtres ,  soit  quant  au  costume,  soit  quant  à  la  com- 
position des  ballets,  des  groupes,  des  pas  et  des  attitudes. 
11  est  donc  à  croire  qu'on  y  interroge  et  que  l'on  y  con- 
sulte souvent  des  peintres.  Mais  circonscrivons  notre  cri- 
tique en  un  seul  point,  et  ne  l'appliquons  qu'au  spectacle 
appelé  ballets  :  d'autres  observations  analogues,  rela- 
tives aux  décors ,  termineront  ce  chapitre. 

Le  goût  abominable  qui  étalait  ses  turpitudes  vers  le 
milieu  du  dix-huitième  siècle  fit  place  à  la  fin  à  un  goût 
moins  corrompu.  On  fut  indigné  de  se  trouver  si  loin  de 
la  nature ,  et  de  s'être  laissé  entraîner  aussi  long-tems 
vers  une  barbarie  nouvelle  par  l'influence  de  la  mode 
imposée  par  quelques  femmes  dénuées  de  raison  et  de 
dignité.  On  revint  donc  de  cet  engoûment  ridicule ,  et 
la  réforme  se  fit  sentir  peu  à  peu.  Les  élans  de  quelques 
artistes  instruits  à  l'école  des  Grecs  déterminèrent  une 
impukion  nouvelle;  les  spectacles  publics  des  théâtres 
rappelèrent  enfin  la  noble  et  gracieuse  simplicité  des  an- 
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ciens  ;  on  les  consnltait  sans  rolûche  ,  Pt  loiH  ce  que  l'on 
retrouva  de  modèles  antii]uos  devint  l'objot  des  études  d» 
ceux  qui  5'occu|i<-iient  dignement  ào$  arts.  Une  aussi  loua- 
ble révolution  s'étendit  dans  toute  l'Europe:  on  vil  h  la 
lïn  la  rcpréBc  nia  lion  des  personnages  des  letns  li^^roîques, 
celle  des  hommes  célèbres  de  tous  les  Ûges  offerts  nu  pu- 
blic selon  le  vrai  costume.  Les  actciiM  cherchèrcnl  k 
peindre  l'austérité,  la  maguanimilé  des  mœurs  aiili(|ii«s: 
les  héroïnes  de  nos  poù'mes  dramatiques  parurent  sur  la 
sc<''iie  avec  ce  beau  costume  grec  et  romain  ai  conforma 
il  In  décence ,  h  la  dignité  ,  h  la  grâce  du  stjxe  ;  enfin  .  «il 
lieu  de  poupées  atTublt^es  comme  les  dames  d'honneur  de 
l'ancienne  cour ,  on  vît  des  dames  d'Alhèncs  cl  dn  Rome. 
Quel  triomphe  pour  (a  peinture;  que  de  salisTactionpour 
It'S  arlistrs  qui  cnopérèrcnt  le  plus  k  coltc  influence  1  îit- 
ùA  et  Talma  recueillirent  des  couronnes,  et  les  nrU  leur 
doivent  pour  cela  seul  une  reconnaissance  éternetle. 
Mais  CCS  heureuses  réformes,  ces  nooreUes  COBUQfltW 
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fallut  appeler  innovation  funeste  le  refroidissement,  Féloi- 
gnement  pour  les  exemples  académiques  que  renferment 
les  musées;  il  fiillut  accuser  les  novateurs;  et  parce 
qu'ils  cherchaient  la  beauté  et  les  grands  exemples  dans 
Théroîsme  de  Tantiquité ,.  il  fallut  les  déclarer  ennemis 
des  sujets  de  notre  religion.  Us  voulaient  ennoblir  par  un 
style  convenable  ces  mêmes  sujets  de  notre  sainte  reli- 
gion y  et  on  osa  les  dire  ennemis  de  Raphaël  et  des  types 
consacrés.  EnGn  on  affecta  de  réconapcnser  ceux  qui  re- 
prirent les  anciens  erremens»  et  qui  rappelèrent  dans  leurs 
tableaux  le  style  lâche»  sans  dignité»  sans  caractère  de 
celte  école  des  Yanloo ,  école  si  pitoyable  qu'on  la  dé- 
laissa à  la  fin  pour  essayer  une  route  nouvelle  qui  put  faire 
approcher  des  anciens  et  de  la  nature. 

A  l'aide  de  ces  premières  attaques ,  les  ennemis  du 
beau ,  les  ignorans  intrigans,  parvenus  petità  petit  à  faire 
rétrograder  le  goût  et  à  le  replacer  dans  le  cercle  banal 
des  mêmes  types  académiques  qui,  depuis  les  Garracci  sur- 
tout» infestaient  les  temples»  les  palais  et  les  musées»  purent 
impunément  faire  pire  encore.  L'hypocrisie  signala  donc 
l'impudeur  dans  la  représentation  du  nu»  et  fit  ainsi  dé- 
cheoir  l'art  en  faisant  considérer  comme  accessoires  la 
justesse  et  la  beauté  des  formes  de  la  figure  humaine.  On 
y  parvint  en  partie  :  aujourd'hui  des  étoffes  vives  en  cou- 
leur» des  masses  de  clair-obscur  contrastées,  suffisent 
pour  attirer  les  suffrages  :  une  incorrection  étrange»  une 
absence  totale  de  sévérité  est  tolérée  et  encouragée  »  et 
une  foule  de  jeunes  peintres  devenant  de  plus  en  plus 
étrangers  aux  maximes  artistiques  des  anciens  »  improvi- 
sent de  tous  cotés  les  extravagances  les  plus  misérables. 
Les  artistes  qui  se  sont  fiiit  un  nom  avant  cette  contre- 
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révolution  se  Iroiiveot  dnnc  bien  à  l'aise,  puisfjtie  la 
comparaison  de  tanL  du  productions  dénuées  do  stylo  et 
de  sévérité,  fail  paraître  leurs  ouvrages  châtiés ,  sévère» 
et  de  là  Irès-recoismandaLles. 

Tous  les  aris  se  donnent  l.i  main  :  ]i^i  divinités  Ac  l'O- 
péra, les  Amours,  les  Zéplurs  furenlsigoDlés  comiDD  su- 
rannés o\ec  leur  costume  mythologique  simple  et  de  boa 
goût.  On  prétexta  l'îadAconce  de  certains  hubillooieiu 
pour  en  introduire  d'un  goût  mauvais.  Ou  donna  le  cliaoj^a 
aux  chefs  cjui ,  croyant  i'nire  im  b  propos  utile  k  leur  in- 
térêt en  préparant  des  réformes  dans  un  esprit  de  dt^ience, 
favorisèrent  les  pluns  de  CCS  intrigaiis  ennemis  du  beau, 
et  laissèrent  rappeler  sur  la  scène  le  goût  des  salons  de 
Paris.  Cet  ét»t  île  choses  est  tel,  t|ue  ceux  qui  comi>arenl 
aujourd'hui  la  bnllels  de  l'Opéra  aux  nif^mes  ballets  joués 
il  y  a  vingt  ans,  peuvent  ii  peine  en  croire  leurs  yeux. 
La  coifTurc  cl  la  jupe  do  ces  beautés  olympienocBesl  d'un 
goùtaiTreux.  Les  cotilloos  bouQanssurlacroujM,  le»  cott- 
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principes  des  coulisses.  Les  règles  de  la  danse  anlique 
conduisaient  à  la  modestie^  à  la  gravité ,  à  la  Traie  grâce; 
nos  danseuses ,  dont  on  vient  d'allonger  un  peu  le  jupon» 
expriment  l'affectation ,  l'effronterie»  leurs  gestes  sont  baîs' 
sables  parce  qu'ils  tiennent  de  la  débauche  et  de  la  folie. 
Qu'espère-t-on  de  ces  influences  d'aujourd'hui;  à  quel 
plan  se  lie  cette  excitation  au  mauvais  goût  »  ou  au  moins 
cette  insouciance  pour  la  dégradation  des  arts  ?  La  ré- 
ponse à  cette  question  n'est  pas  de  ma  compétence. 

Il  m'a  donc  semblé  utile ,  dans  ce  livre»  qui  traite 
exclusivement  d'un  art  de  beauté»  d'un  art  dont  Tin- 
fluence  peut  être  grande  sur  les  mœurs  »  de  signaler  cer- 
tains vices  ailligeans»  et  d'avertir  au  moins  le  public»  afin 
qu'il  ne  prenne  pas  le  change  quand  on  cherche  à  lui 
persuader  que  ce  n'est  pas  dans  l'antiquité  qu'il  faut  pui- 
ser les  règles  du  goût  et  de  la  décence  »  mais  qu'il  faut  » 
selon  les  siècles»  modifier  ce  goût;  en  sorte  qu'il  est  mal- 
séant de  douter  que  tout  soit  bien  en  fait  de  productions 
des  beaux-arts ,  dès-lors  que  la  foule  s'empresse  pour  les 
goûter  et  pour  y  applaudir.  Espérons  que  les  principes 
ou  les  semences  du  beau ,  qui  ont  été  recueillies  et  jetées 
en  France»  porteront  des  fruits  dans  toute  l'Europe  »  mal- 
gré les  ennemis  des  progrès  et  malgré  l'astuce  des  intri- 
gans;  espérons  que  dorénavant  l'inconstance  du  goût  dans 
les  arts  n'aura  pas  lieu  dans  tant  de  pays  où  l'on  en  com- 
prend à  présent  les  vrais  principes  »  et  qu'enfin  dans  tou- 
tes les  écoles  de  l'Europe  le  sentiment  du  beau  résultera 
de  ces  mêmes  principes  bien  établis»  parce  qu'on  les  aura 
reconnus  vrais  et  incontestables. 

Faisons  maintenant  quelques  réflexions  sur  l'art  des 
décors  en  général  »  et  voyons  s'il  n'importe  pas  beaucoup 
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Aq  les  maintenir  cooformcs  aux  loi»  du  beau ,  alla  que 
leur  influcucG  ne  dcvieoDC  jamais  funoito  au  goût  et  «ux 
mœurs  des  nations. 

On  a  souvent  dit  que  le  goflt  et  l'csprU  de  tout  an  peu* 
pic,  se  manifcslant  au  dehors  de  tontes  manières,  iU  appa- 
rnissaichl  h  travers  ses  productions  d'art,  ei>  sorte  .qu'ï 
l'inspection  do  ces  productions  on  pouvait  rccotioaltre  li 
quel  peuple  et  h  quel  siècle  même  elles  appartiennent: 
cela  est  assez  \rai.  Mais  une  remar<|Ufl  imporlanle  It  faire, 
c'est  que  le  bon  goût  a  eouveut  été  imposé  par  les  lé^s- 
laleurs,  et  qu'il  n'a  pn»  toujours  résulté  du  hasard;  eo 
sorte  qu'il  faut  dire  aussi  que  de  mémo  qu'un  goQl  i^ui 
s'est  peu  h  peu  déprSTé  doit  contribuera  la  dépraratîoa 
d'une  nation;  de  même  un  goût  sain  et  élevé,  un  goût 
entretenu  par  le  respect  conslamment  commandé  pour 
le  beau  ,  doit  contribuer  h  relever  l'esprit  de  tout  un  peu- 
ple ,  et  îi  le  régL^nérer  &  la  fin. 
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arU;  mais  elle  était  commandée.  La  simplicité  grecqae 
convenait  peu  à  leurs  princes ,  k  leurs  législateurs  ,  leur 
but  étant  d'imposer  au  monde  entier.  Y  a-t-il  dans  notre 
Europe  aujourd'hui ,  des  influences  durables  qui  dirigent 
ou  entraînent  ainsi  le  goût  dans  les  arts?  Il  convient  d'en 
douter,  et  l'on  aurait  tort  de  penser  que  les  vicissitudes 
des  goûts  et  des  écoles  proviennent  de  l'impossibilité  d'éta- 
blir positivement  les  règles  du  vrai  beau.  Il  est  vrai  que 
le  choix  des  sujets  représentés  peut  dépendre  de  causes 
accidentelles  et  de  l'influence  des  diverses  opinions  et 
même  des  partis;  mais  le  choix  de  sujets,  et  le  goût  dans 
les  productions  sont  deux  choses  fort  différentes. 

Lors  de  l'existence  éphémère  d'une  république  en 
France»  on  commanda  beaucoup  de  tableaux  imaginés 
dans  l'esprit  de  cette  révolution;  mais  rien  n'empêchait 
que  le  style  n'en  fût  conforme  aux  règles  immuables  du 
beau.  Un  capitaine  illustre  se  plaça  sur  le  trône  de 
France  :  les  arts  le  représentèrent  sur  les  médailles  et 
sur  les  monnaies  :  ils  imaginèrent  son  apothéose.  Souvent 
debout  sur  un  char  triomphal  »  il  paraissait  escorté  d'êtres 
all^oriques  et  mythologiques  :  rien  n'empêchait  les  ar- 
tistes de  s'élever  jusqu'à  la  haute  beauté  dans  ces  images; 
cependant  ce  conquérant ,  plein  d'ambition ,  aimait  qu'on 
retraçât  ses  victoires»  ses  faits  militaires»  et  qu'on  entre- 
tint exdusivemeot  parmi  ses  peuples  l'esprit  belliqueux. 
Assez  de  flatteurs  le  servirent  en  ceci  ;  et  des  milliers  de 
soldats»  vêtus  et  affublés  selon  l'usage  bizarre  de  ce  tems, 
c'est-à-dire  dont  le  vêtement  militaire  consistait  en  lam- 
beaux pointus  et  en  toutes  sortes  de  petits  détails  »  rem- 
placèrent dans  les  tableaux  et  sur  les  bas-reliefs  les  objets 
simples  »  nobles  et  pittoresques  dont  les  monomens  an- 
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tiqncB  aboadcut.  Ici  commeuce  une  inllucncc  comman- 
dée. EnDcmi  eu  un  certain  teins  des  philosophes,  qu'il 
appelait  idéologiios,  ce  conquérant,  réduit  ûux  moyens 
du  despolisme,  cliercliait  à  élouOer  les  smllmen»  exal- 
tés et  généreux  d'une  noble  indépendance ,  et  il  pen^  à 
avilir  les  esprits,  et  par  cela  même  ii  avilir  les  arts.  Dès- 
lors  commença  cet  abandon  d«s  grandes  maximes  ,  celle 
recherche  des  eflols  propres  seulement  îi  retracer  des  faiU 
rclalilV  au  règne  et  k  la  domination  de  ce  chef  infati- 
gable. Une  Èrt;  nouvelle  commença  ensuite  pour  la  Franc»; 
un  Bourbon  i-evint ,  une  charte  libérale  h  la  main,  gouver- 
ner les  Français.  Assis  sur  le  trône  do  ses  pères ,  il  von- 
Init  étendre  sa  main  protectrice  sur  les  aria,  sur  les  lel^ 
1res  et  les  sciences;  mais  dans  les  arts  la  corruplion  avait 
commencé  ses  ravages;  David,  ce  grand  réformateur 
de  la  peinture,  vieillissait  exilé;  ses  élèves  disparaissaient: 
l'occasion  était  l'a  vorable  pour  les  artiste»  sens  goât,  uni 


PfiIRTUBBS  SCÊNIQUBS.  DÉCOM.  4^9 

habiles.  Malgré  ces  lâches  efforts»  le  goût  général  restait  in- 
fluencé par  les  souvenirs  de  cette  belle  école  »  et  çà  et  là 
se  continuait  Thabitude  de  consulter  le  beau  style  des 
anciens.  Mais  à  la  fin  on  vit»  soit  dans  nos  fabriques ,  soit 
dans  les  ateliers  de  nos  artistes ,  s'associer  à  ce  beau  goftt 
un  goût  moderne,  tourmenté,  capricieux,  bizarre.  Les 
meubles  se  contournèrent ,  les  habits  de  nos  dames  devin- 
rent bouilans;  on  proposait  Tinfluence  du  style  gothi- 
que, parce  que  ce  goût  gothique  s'associait  à  des  idées  qui, 
à  cette  époque ,  avaient  facilement  accès  dans  les  esprits. 
Dès-lors  la  foule  des  peintres  qui  vivent  de  Taisent  du 
public  ne  représentèrent  plus  que  les  chevaliers  paladins 
de  nos  romanciers.  Aujourd'hui  on  encadre  les  tableaux 
et  les  estampes  avec  des  Bordures  toutes  semblables  à 
celles  qu'on  avait  adoptées  sous  Louis  XIY ,  on  relie  les 
livres  conmie  du  tems  de  Henri  VIII;  on  finira  par  ca- 
paraçonner les  chevaux,  et  dorer  les  voitures,  les  vestes  et 
les  canapés  comme  du  tems  de  M**  de  Pompadour.  Tel 
est  aujourd'hui  le  triomphe  des  envieux  ennemis  du  beau  ; 
la  cour,  le  clergé,  les  ministres ,  tous  servent  ces  envieux 
sans  s'en  douter. 

Le  mal  est  fait;  il  reste  à  savoir  s'il  convient  d'atta- 
cher quelqu'importance  à  ces  vicissitudes.  N'est-ce  pas 
quelque  chose  de  bien  grave ,  dira  ironiquement  un  mi- 
nistre ,  que  nos  théâtres  et  nos  décors  soient  comme  ceci 
ou  comme  cela  ;  l'essentiel  n'est-il  pas  que  l'industrie  soit 
vivifiée ,  et  que  l'argent  arrive  dans  les  coffres  de  l'État  ? 
Et  l'esprit  public,  et  l'opinion,  et  l'amour  de  l'ordre,  et 
la  constance  dans  les  hautes  et  nobles  affections,  et 
Tamour  du  pays  et  de  ses  institutions ,  et  l'amour  et  le 
respect  pour  le  prince,  est-ce  que  ces  scntimens  sont 


_/,',,  DIFFÈRE»    GENBES    XH    PM^VTEU. 

iani'/s  i.-\  ni'  pronnc^ot  leur  origine  nulle  part?  Est-ce  que 
Ir;.  Iriin^s,  trs  scîcnces,  les  aris  ne  sont  pour  riea  dans 
i'csiilcnci;  de  ces  scntinjens?  Esl-ce  que  les  vices  de 
l'égoîsmc  ont  jamais  rien  produit  d'utile  à  un  pays,  et 
dmit-il  f  tre  pcrniis  à  chacun  de  s'attacher  au  mal  par  ca- 
price et  selon  cet  égoïsmc?  Enlin ,  n'esl-co  pa&  une 
chose  honteuse  que  d'être  indifllérent  k  ce  qui  est  beau, 
h  ce  qui  L'sl  bien?  Je  le  pense  aine!  :  or,  puistjuc  Doas 
avons  (li'siusiiliilioDS  pour le«  belles-lettres, pour rurlinili- 
(■lire,  jmur  l'art  de  guérir, etc.,  pourquoi  n'en  aurions-nous 
lias  pour  diiigcr,  éclairer,  in^lniirc  complètement  les  nr- 
llslcs,  et  les  n'iidrc,  par  leur  utilité,  dignes  de  la  prolectioD 
(le  i'iiilal  el  lie  l'estime  de  leurs  concitoyens?  Mais  en 
voità  assez  rt  peut-ètro  trop  de  dit  sur  ce  point. 

Un  (  rilcnil  par  décors  la  décoration  qu'un  peintre  ou 
un  arciiileclr  ou  un  sculpteur  imagioc,  soitpour  toull'en- 
si'iiililr  d'ii[i  édifice,  soit  pour  un  lieu  particulier,  Boît 
iiK'iiK'  pour  une  partie  eeulcment  d'un  lieu  quelconque. 
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protecteurs  »  et  îk  ne  redoutent  même  que  les  critiques 
ou  de  quelque  faiseur  en  vogue ,  ou  de  gens  à  la  mode 
et  donnant  le  ton.  En  effet  la  critique  des  vrais  savans 
va  se  perdre  au  milieu  des  acclamations  et  des  applaudis- 
semons  de  ces  prétendus  connaisseurs,  engoués  de  ce  qui 
a  Tempreiote  du  ton  du  jour;  c'est  donc  à  ceux-ci  surtout 
qu'il  faut  que  les  artistes  cberchent  à  plaire.  Quant  au 
public  d'aujourd'hui,  il  n*est  pas  encore  assez  instruit 
dans  la  science  du  beau ,  ou  plutôt,  son  sentiment  du  beau 
et  du  naturel,  est  trop  influencé  et  modifié  par  les  nom- 
breuses productions  maniérées  des  écoles,  pour  être  d'une 
grande  influence  sur  le  génie  et  sur  les  résolutions  des 
artistes.  Dans  l'antiquité ,  au  contraire ,  ce  sentiment  du 
beau  subsistait  parce  qu'il  provenait  de  l'éducation  et  de 
l'instruction  artistique  des  peuples.  Mais  aujourd'hui ,  ré- 
pétons-le ,  malgré  nos  milliers  d'artistes  et  de  tableaux , 
le  peuple  ignore  les  lois  et  la  destination  des  beaux-arts , 
et  il  abandonne  sans  regret  cette  connaissance  aux  soi- 
disant  amateurs,  qu'il  suppose  initiés  dans  ces  sortes  de 
secrets.  H  faut  en  effet  être  initié  pour  comprendre  au- 
jourd'hui les  raisons  de  tant  de  bizarres  productions  du 
pinceau.  11  est  vrai  que  tout  ce  secret  consiste  h  recon- 
naître si  telle  ou  telle  manière  est  encore  en  fiiveur  au 
moment  où  elle  parait,  et  à  vérifier  si  les  conditions 
qu'exige  avant  tout  la  mode  ont  été  bien  remplies;  voilà 
tout  le  mystère ,  et  il  est  à  la  portée  du  plus  sot  des  obser- 
vateurs. Mais  eofin  le  peuple  n'imagine  pas  que  la  science 
de  Tamateur  se  borne  à  si  peu  de  chose ,  et  il  croirait 
encourir  le  reproche  de  prétentieux  s'il  déclarait  libre- 
ment son  opinion  sur  les  tableaux  et  les  décors.  11  se  con- 
tente donc  d'exprimer  ses  sensations  et  de  déclarer  que 


/^-^?.  IIIFFIîHENS    GBHRES   EB    PEINTtBE. 

Ii'l  Aàcov  est  brillaot,  élégant,  riche  ou  simple,  et  là  te 
Ihornfnt  ses  observations  et  sa  critique.  Celte  espèce  d'ab- 
[jf^aliou  de  snn  bon  sens  comme  juge  en  ces  sortes  de 
questions ,  laUsc  au  sens  de  Iq  vue  tout  son  empire ,  et  ne 
irmpt^rc  un  rien  la  force  des  émotions  que  le  liécoraleur 
n'a  pas  manqué  d'exciter;  en  sorte  que  ce  spectateur,  tout 
uiélianL  de  son  ignorance,  reste  ébloui,  distrait  et  forte- 
iiH'nl  alliré  par  toutes  ces  couleurs  vires  et  ardentes ,  par 
loLiEes  CCS  bizari-crîes  piquantes,  par  ces  effets  cclia  <]ui 
l'étourdissL'nt  et  qui  laissent  dominer  dans  son  sentiment 
une  confusion  ,  un  bouleversement  qui  paralyse  eos  sens 
commun.  N'esL-ci:  pas  Ih  au  reste  la  dérmîtion  exacte  do 
résultat  que  ])roduit  dans  l'art  le  charlatanisme? 

Cependant  le  sens  commun  ne  devrait-il  pas,  malgré 
lout,  exercer  ses  droits  ?  Comment  se  fait-il  qu'il  se  laisse 
toujours  exclure  de  la  critique  artistique,  lorsqu'il  s'agit 
de  juger  les  produclions  d'art?  Cet  empire  de  la  mode  cl 
<!es  acad('[]iieii  ipl  donc  bien  puissant ,  puisque  les  gens 
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l'artiste;  qu'il  veuille  comprendre  ce  but ,  l'approuver  ou 
le  critiquer;  qu'il  se  demande  sans  timidité»  sans  fausse 
honte  pourquoi  on  a  accumulé  sur  ce  panneau ,  sur  ce 
plafond  toutes  ces  formes  pointues  et  arrondies  »  ces  or- 
nemens  dits  arabesques»  qui  n'ont  ni  signification  ni 
heureuse  application,  arabesques  que  Yitruve  a  con- 
damnés dans  son  livre  connu  de  tout  le  monde ,  arabes- 
ques que  Raphaël  a  copiés  sans  trop  savoir  de  quelle 
époque  provenaient  les  types  de  ces  inventions  bizarres. 
Qu'il  se  demande  pourquoi  des  êtres  mythologiques  sont 
dbséminés  çà  et  là ,  et  escortés  de  toutes  sortes  de  cou- 
leurs tracées  ou  en  éventail  ou  en  spirale,  ou  par  ronds 
et  par  carrés.  Qu'il  ose  se  demander  quel  rapport  il  peut 
y  avoir  entre  le  lieu ,  sa  destination ,  son  caractère ,  et 
tous  les  omemens  »  tous  les  décors  qu'on  y  a  prodigués 
par  pur  caprice  :  pourquoi  cet  or  qui  reluit  de  toutes 
parts  lorsque  le  lieu  est  modeste  et  que  son  caractère  n'a 
rien  de  magnifique;  pourquoi  ces  éclats  de  couleur,  ces 
bigarrures  qui  choquent  par  leur  inconvenance  et  aussi 
leur  monotonie. 

Eh  quoi  !  il  ne  serait  pas  permis  à  un  boui^ois ,  à  un 
négociant ,  à  un  avocat ,  à  un  artisan ,  de  dire  son  mot 
parce  qu'il  n'a  pas  peint  des  aquarelles  dans  sa  jeunesse,  ou 
qu'il  n'a  pas ,  étant  en  pension ,  barbouillé  en  noir  le  pro- 
fil de  l'Apollon  ou  le  nu  d'une  figure  fC Académie  !  Parce 
que  quelques  conversations  avec  des  peintres  l'ont  laissé 
la  bouche  béante,  et ,  ne  comprenant  rien  à  tout  ce  que 
ceux-ci  lui  ont  dit  sur  les  tableaux  et  les  maîtres ,  il  se 
persuaderait  qu'il  est  un  indigne ,  et  qu'il  doit  tout  voir  en 
fait  de  peinture,  en  fait  de  décors  et  de  beaux-arts  en  géné- 
ral, et  ne  dire  son  avis  sur  rien  ?  Quelle  étrange  modestie  ! 
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quelle  humilianlc  résignatioD  I  II  pourra  parler  de  In  belle 
ou  laide  forme  d'une  robe ,  d'un  habit  ou  d'uac  coiiTiirc . 
et  la  critique  d'un  décor  lui  sera  interdite!  Parce  qu'il 
n'a  pas  étudié  In  perspective  ou  l'optique  des  couleur» ,  il 
faudra  qu'il  conceutre  respcctueugcmeiit  son  malaise  , 
son  déplaisir,  son  indignation  en  voyant  des  conceptions 
de  colifichets  adoptées  dans  des  galeries  majestueuses;  de* 
masses  d'un  ^rand  caractère  et  tristes  dans  uu  bomluir; 
do  petits  monumcns  sur  des  grandes  places  publiques;  do 
lourd»  monumcns  sur  des  petites  places;  l'associatioa  d« 
toutes  sortes  de  styles  dans  un  soûl  édîricc;  la  buulique 
d'un  pâtissier  décorée  contme  un  sanctuaire;  des  cha- 
pelles de  cathédrales  chamarrées  h  la  turque  ou  burbouit. 
lécs  par  des  maçons]  la  grille  d'un  ti-ibunal  ou  d'une  pri- 
son éblouissante  de  dorures;  les  grands  théâtres  diîcorét 
du  même  style  que  le  théâtre  do  Paillasse;  un  tnpis  écla- 
tant de  couleur  dnns  le  salon  bîcu  flétr!  de  quclqu'ancJen 
ambassadeur  ;  la  loge  d'un  portier  proprement  petpte  et 
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CHAPITRE  563. 


DES  TABLEAUX  DE  FLEURS ,  DE  FRUITS  ET  D'AUTRES 

OBJETS  INANIMÉS. 

V40HHB  beaucoup  de  peintres  se  sont  lîyrés  à  la  repré- 
sentation des  fleurs  exclusivement,  on  a  cru  devoir  re- 
connaître un  genre  de  peinture  dans  ces  sortes  de  repré- 
sentations. Un  des  inconvéniens  attachés  à  cette  classi- 
fication arbitraire ,  c'est  que  les  peintres  de  fleurs  se  sont 
persuadés  que  le  fini  le  plus  précieux  et  Tillusion  par  le 
fini  étaient  les  grandes  et  précieuses  conditions  de  ce 
genre  de  tableaux  ,  et  il  ne  leur  est  point  venu  à  Fesprit 
que  les  règles  fondamentales  de  la  peinture  en  général 
étaient  applicables  à  ces  espèces  de  représentations  en 
particulier.  Limités  ainsi  dans  leur  théorie,  les  peintres 
de  fleurs  nous  ont  fait  voir  de  minutieuses  copies  indivi- 
duelles, et  tous  les  eflbrts  d'une  patience. infatigable; 
mais  rien  de  métaphysique ,  rien  de  moral  n'est  ressorti 
de  leurs  images.  La  rose  y  étale ,  il  est  vrai ,  ses  tendres 
couleurs ,  et  le  jasmin  la  légèreté  de  son  feuilbge  :  la 
pêche  pourprée  semble  douce  au  toucher  »  son  velouté 
nous  enchante ,  ainsi  que  la  transparence  des  mûrs  chas- 
selas, dont  les  grains  ne  sont  qu*un  peu  défleuris.  La 
prune  embaume,  la  pivoine  développe  la  pompeuse  parure 
de  ses  larges  pétales  carminées  ;  des  gouttes  de  rosée  ra- 
fraîchissent ces  objets  délicats;  un  cristal  brillant  les 
contient,  un  marbre  superbe  les  supporte,  etc.    Mais 
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est-ce  assez  île  ce;  spectacle,  est-ce  .is»fîz  Att  cette  sur- 
prise de  Va:]] ,  qui  tantôt  suit  les  plus  polîtes  parties  de 
ces  tiges  délitées,  de  ces  étamiDcs  si  fines,  de  ces  ner- 
vures si  réguliÎTcs  ,  et  qui  lanlùt  découvre  }'iDseclo  miI^, 
tout  brillant  de  vie  ,  tout  éclata  ut  des  teintes  (]«■  l'or  et 
du  bronze  :  est-ce  aesez  de  tout  cet  ensemble  délicat  et 
plein  de  pureté;  est-ce  assez  du  spectacle  inaccouliim^ 
d'une  superficie  lisse  et  magique  ,  de  laquelle  ressoricjit 
tant  d'objets  charmans?  Non  ,  les  spectateurs  attendent 
quelque  chose  de  plus  encore.  Ces  fleurs  sont  vratci: 
mais  quenous  di.srnt  ces  fleurs?  Quelle»  idées  allacliADle* 
réveillent-elles;  quelle  activité  l'esprit  reçoit-il  de  l'ims^ 
Adèle  de  tous  ces  objets?  L'adresse  do  l'ourricr  uou* 
plaît  ;  SCS  soins ,  son  artifice  méritent  des  louanges  ;  mai» 
pourra-t-U  nous  prouver  qu'il  a  travaillé  b  notre  profit? 
Oui ,  il  y  a  un  cnractërc  moral  attaché  h  l'association  de 
telles  ou  telles  Oours,  b  la  manière  de  les  «sacmbler,  d« 
les  exposer.  Les  couronnes  de  Gljcère.  cetle  célèbre  bo«- 
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rautonme,  celles  même  qui  bravent  les  hivers;  si  au  moins 
le  caractère  ou  le  mode  de  ces  bouquets  était  distinct, 
comme  Test  en  musique  un  adagio  ou  un  allegro ,  comme 
une  romance  est  distincte  d*un  chant  bachique  !  Mais  non , 
le  peintre  s'est  diverti  en  jetant  par  caprice  tels  ou  tels  ob- 
jets sur  son  tableau ,  comme  ces  musiciens  qui  s*en  vont 
fredonnant  et  nous  ennuyant  pas  leur  capricieux  gali- 
matias. Plus  de  respect  cependant  est  dft  aux  spectateurs; 
plus  de  respect  se  doit  même  un  artiste  peintre  de  fleurs; 
il  doit  s'estimer  presqu'à  la  hauteur  du  peintre  de  fi- 
gures. 

Ce  n'est  pas  tout  non  plus  qu'un  peintre  de  fleurs  sache 
très  «bien  la  partie  de  la  botanique  qui  le  concerne;  car 
il  va  sans  dire  qu'il  connaît  les  objets  qu'il  nous  repré- 
sente; mais  entre  lui  et  le  fabricant  de  fleurs  artificielles 
il  y  a  une  différence  :  c'est  que  ce  dernier  nous  fait  voir 
en  tout  relief,  réellement  y  matériellement  enfin,  les  ob- 
jets artificiels  qu'il  a  exécutés ,  tandis  que  le  peintre  n'en 
fait  voir  que  la  fictioq ,  que  l'apparence ,  que  la  peinture 
plate  de  ces  fleurs.  Or  quel  ne  doit  pas  être  le  degré  de 
son  talent ,  de  son  expérience  dans  l'imitation  pour  pro- 
duire sur  l'œil  et  sur  l'esprit  l'effet  et  l'illusion  que  pro- 
duit la  nature ,  et  que  produisent  même  les  fleurs  artifi- 
cielles. Malheureusement  peu  de  peintres  de  fleurs  con- 
naissent les  véritables  lois  de  la  perspective  linéaire  et 
celles  du  coloris.  Aussi  combien  ne  voit-on  pas  de  ces 
groupes  de  fleurs  qui  manquent  de  relief,  qui  ne  s'ar- 
i*ondissent  pas ,  parce  que  la  touche  est  aussi  arrêtée , 
aussi  détaillée  sur  les  fleurs  fuyantes  à  la  vue  que  sur  les 
fleurs  du  premier  plan.  Examinez  dans  ce  tableau  les  ob- 
jets situés  en  avant  :  ils  sont  souvent  moins  imités,  moins 
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rrndus  par  les  di^l.nlU  que  no  le  sont  les  fleurs  situées  ea 
iitTiùri.; ,  siliii^L'Ji  obliquemcnl  psr  rapport  au  spectateur. 
Eiiilii  Ii!s  plnt^  pellts  détails ,  les  détails  microscopiques  ab- 
,'orboiit  loule  l'nlLeution  du  peiolrc  sur  une  feuille,  sur 
IJ1UÏ  llnirutln  enfoncée  dans  le  tableau,  ou,  pour  dire  au- 
Innirnt,  éloi^iiOc  du  cadre  ou  de  la  vïtre  qui  est  le  la- 
lileiitL.  L':irtislc,  pour  rendre  ces  détails,  a  pùll ,  a  retenu 
son  haleine;  et ,  pour  imiter  sur  les  devnns  les  veines, 
les  lAclics  et  tous  les  détails  do  ce  marbre  ou  bien  les 
lleiirs  qui  soni  li's  plus  saillantes  perspectivemcnt ,  il  a 
iist'  d'une  loiiclie  large,  et  a  négligé  le  rendu  de  ce(i| dé- 
liiils ,  qui  sont  si  sensibles ,  sî  multipliés  et  à  bien  saisis 
|i,nr  l'a'il  siiiqinsé  proche  de  ces  objets. 

Un  [ie  ii?ra  dune  jamais  un  habile  peinlre  de  fleurs  d'un 
i''lù\c  fi  qui  on  IVra  dessiner  froidement,  soit  au  lavis,  soit  II 
lu  inini;  de  |ilnuib ,  des  fleurs  imitées,  et  surtout  des  fleurs 
iniili^cs  pnr  h  ^rfivure,  ou  en  lui  mettant  le  pinceau  &  la 
7  II-  l.iiio  copier  des  Vanhuysum,  des  Batiste. 
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tacles;  en  sorlo  qu*un  beaa  coloris,  un  beau  clair-obscur» 
une  belle  disposition  de  lignes  et  de  masses»  un  beau  choix 
d'objets  produiront  ce  résultat  sur  un  tableau  de  fleurs. 
Mais»  dans  ce  beau  choix ,  dans  cette  harmonie  générale 
il  y  a  une  beauté  métaphysique  et  une  condition  morale 
qu'il  faut  obtenir.  Or  un  tableau  de  fleurs  et  de  fruils 
doit  avoir  un  caractère ,  un  mode  »  une  expressioo  ;  il 
doit  dire  quelque  chose  de  positif  à  Fesprit  »  et  à  Tâme 
quelque  chose  de  touchant.  Non-seulement  chaque  fleur 
en  particulier,  mais  un  groupe  de  fleurs  a  son  mode ,  son 
caractère.  Un  peintre  peut ,  a?cc  un  tableau  de  fleurs , 
émettre  des  idées»  produire  un  langage  éloquent  qui 
laisse  quelque  chose  dans  le  cœur.  Il  y  a  des  bouquets 
joyeux  et  magnifiques  »  il  y  en  a  de  tristes  et  de  modestes, 
il  y  en  a  de  fiers  et  d'éclatans  »  il  y  en  a  de  suaves  et  de 
tranquiUes.  La  verdure,  la  blancheur  y  ajoutent  aussi  leurs 
expressions,  car  leur  quantité  »  leur  espèce,  etc.,  disent 
et  expriment  quelque  chose  dans  le  tout.  N'est-ce  pas  ainsi 
que ,  dans  Tart  de  la  musique ,  les  sons  et  les  accords  ont 
leur  expression  et  leur  caractère.  Ainsi  la  botanique ,  la 
perspective  ne  suflisent  pas;  la  patience  de  l'outil  ne  suf- 
fit pas;  le  beau  choix  de  clair-obscur  et  de  coloris  ne 
suflisent  pas  non  plus  :  il  faut  quelque  chose  de  plus;  ce 
quelque  chose  est  tout  ce  qui  fait  les  beaux  ouvrages  et 
les  grands  talens;  ce  quelque  chose,  on  peut  l'attester, 
c'est  la  philosophie  de  l'art. 

Cependant,  quoique  les  fleurs  aient  quelquefois  un 
langage  allégorique  et  même  conventionnel ,  ce  serait 
forcer  les  choses ,  ce  serait  subtiliser  de  vouloir  qu'on 
trouve  l'expression  de  telle  ou  telle  idée  dans  la  présence 
de  telle  ou  telle  fleur.  Certains  esprits  recherchés  ont 
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totale  ces  subtililiîs;  mais  le  peinlrv  doit  se  méfier  <)«  c<^t 
cxcÈs,  il  doit  ^«^Di^raliser  et  ne  supposer  h  UOIc  on  Idlfl 
Heur  que  le  caractère  mélaphysique  que  tout  le  monde  eo 
général  est  tenté  de  lui  recflnnniire. 

Un  auteur  moderne  est  donc  ail^  pciit'élre  trop  loin 
dans  l'idéal  de  ces  caractères  lorsqu'il  dit  ;  t  Qucllfl  grilcc 
g  et  quelle  coquetterie  dans  la  rose,  quand  eUn  élalenirc 
B  complaisaocc  ses  riantes  couleurs,  et  qu'elle  eatr'oii\rc 
t  son  sein  parfumé  I  quclIenévéritÉ  de  physionomie  dons  la 

>  tubéreuse  !  quelle  nobicssedaos  le  lis!  quelle  douccurd«Ri 

>  la  jonquille  et  le  jasmin  1  quelle  niodestie  dans  la  violât» 

>  et  la  pensée  !  quelle  fierté  dans  le  magnolia  !  qurl  éclnt 

>  dans  la  tulipe  et  l'œillet  I  *  (Sue,  Physiol. ,  pa^.  27$). 
Maljfré  tout ,  si  ces  exagémtinns  sont  h  redouter;  les  pein- 
tres de  fleurs  n'en  doivent  pas  moins  Toip  leurs  moc]6l<^ 
avec  enthousiasme ,  et  ne  point  borner  leur  travail  ni  l'eo- 
travcr  par  les  seules  comparaisons  qui  apparlienDeot  «a 
technique  de  l'art.  ,^__=^ 
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Revenons  à  une  ob8er?ation  qui  pourra  servir  de  conseil 
aux  peintres.  Ordînairement  un  élève  qui  se  destine  à 
l'art  de  peindre  les  fleurs  commence  par  copier  djss  des- 
sins qu'il  ne  comprend  pas;  puis  il  se  met  à  copier  des 
tableaux  de  fleurs  :  il  apprend  à  polir  des  few'Ues  de  roses, 
à  faire  finement  les  tiges ,  les  étamines  et  les  brins  déliés  de 
ses  modèles  »  etc.  Mais  ne  vaut-il  pas  mieux  lui  apprendfe 
à  dessiner  d'abord  des  solides  réguliers  et  à  les  représenter 
en  perspective;  lui«apprendre  enfin  la  science  graphique  » 
celle  des  ombres  et»  toutes  les  règles  fondamentales  de  la 
peinture  ?  Qu'est-ce  que  l'image  d'une  fleur  sans  la  pers- 
pective, sans  le  juste  raccourci  de  ses  parties,  sans  l'exacte 
représentation  de  sa  position,  de  son  mouvement,  du  tour 
qui  l'anime  et  lui  donne  de  l'expression  et  du  carac- 
tère ?  Qu'est-ce  que  l'image  d'une  fleur  sans  la  fidèle  répé- 
tition de  sa  couleur ,  des  nuances  de  ses  parties,  soit  que 
ces  parties  soient  placées  obliquement  au  jour  ou  au  spec- 
tateur, soit  qu'elles  se  présentent  en  face  ?  Enfin  com- 
ment supposer  qu'au  sujet  de  l'image  d'une  rose  ou  d'un 
œillet  on  soit  dispensé  de  dessiner ,  de  colorier  rigoureu- 
sement et  selon  toutes  les  règles  ? 

Maintenant  rappelons  que  le  principal  caractère  des 
fleurs ,  c'est  l'éclat  et  la  fraîcheur  enchanteresse  de  leurs 
teintes.  Or ,  si  ce  principal  caractère  ne  se  retrouve  pas 
dans  l'imitation,  plus  de  plaisir  pour  le  spectateur;  son 
âme  se  resserre ,  et  il  plaint  l'art  et  l'artiste.  L'éclat  des 
couleurs  apposées  par  le  pinceau  sur  une  superficie  plate , 
et  qu'on  place  toujours  obliquement  pour  les  considérer, 
cet  éclat,  dis-je,  est  si  subordonné  à  celui  des  fleurs  vé- 
ritables, dont  les  surfaces,  présentées  à  la  lumière,  font 
rejaillir  des  tons  éclatans  et  des  couleurs  vives ,  que  ce 

TOME   VIII.  5i 


I.a-A  LEFFtnESS    GBHBBS    Eti    PEINTCBE. 

cnilirnsic ,  f>n  le  sait,  est  presque  désespérant  pour  l'ar- 
lihlc.  Cc|iciiilinit  que!  a  élé  le  zèle  des  peînlres  de  fleurs 
iliin>  la  rcchcrcliR  des  moyens  matériels  les  plus  propre» 
il  coii'rrvLT  I'i'cIdI  de  leurs  couleurs  ?  Nous  ne  voyons  pas 
qu'ils  M"  M>!(-uL  pénélrés  plus  que  les  aulrcs  du  besoin 
d'user  lU;  DialiLTCS  brillantes  et  inaUérabIcs.  On  a  tu 
iiu'uu' ,  en  iLalie  surtout ,  des  peintres  de  fleurs  exécuter 
rf!i  sorirs  dr  représeolatîous  à  pleine  pûte  ,  et  avec  des 
hiiili's  qui  oui  noirci.  On  rencoolrc  dans  les  cabtneU 
l)<'Gucn!i|i  d<;  ers  tableaux  obscurs  ot  arides,  dont  le  spec- 
l:icle  bll■'•s^^  Ions  les  yeux,  et  rend  incoucovable  t'insou- 
ciancc  tli's.nrli-ilcssurce  point  matériel  de  leur  arL 

Les  pcinlrL's  de  fleurs  doivent  donc,  plutôt  que  tous  les 
iiiilrcs,  liiire  dis  efforts  pour  trouver  un  procédé  de  pein- 
liirc  qui  puisse  procurer  de  l'éclat  cL  de  la  durée  au\  cou- 
leurs. De  mon  côté,  j'oi  fait  des  efforts  très-persévérans 
ce  but,  et  ces  elTurls  n'ont  pas  été  sans 
i  donc  pouvoir  affirmer  que  les  tableau] 
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les  Vandaël ,  les  Redouté,  etc.  »  doivent  suffire  pour  per- 
suader les  peintres  à  ce  sujet.  Le  procédé  de  la  gouache 
est  même  excellent  pour  faire  obtenir  la  juste  imitation 
des  fruits  9  et  un  peintre  habile  saura  en  tirer  un  parti 
surprenant,  et  laisser  loin  derrière  lui  toutes  les  autres  es- 
pèces de  peintures  représentant  ces  sortes  d'objets;  mais 
il  existe  un  meilleur  procédé,  c'est  le  procédé  encaustique 
dont  nous  allons  bientôt  parler. 

Finissons  par  emprunter  au  Dictionnaire  de  Millin  un 
passage  relatif  aux  peintres  de  fleurs  :  t  L'artiste  qui 
»  veut  parvenir,  dit-il,  à  un  certain  d^ré  de  talent  dans 
»  l'art  de  peindre  les  fleurs ,  doit  passer  la  plus  grande 
»  partie  de  sa  vie  à  s'occuper  de  ses  modèles ,  et  doit 
f  posséder  un  jardin  pour  les  cultirer  lui-même,  aGn 
»  qu'il  puisse  se  procurer  les  plus  belles  de  chaque  saison 
»  de  Tannée  pour  en  faire  un  choix ,  et  aroir  en  trarail- 
»  lant  la  nature  sous  les  yeux.  Il  faut  pour  réussir  dans 
f  cet  art  être  doué  non-seulement  d'une  patience  infati-^ 

•  gable  pour  les  détails  et  d'une  grande  dextérité ,  mais 
»  il  faut  réunir  certaines  qualités  morales  qui  n'ont  pas 
f  manqué  aux  artistes  qui  se  sont  fait  un  nom  dans  ce 

•  genre ,  c'est-à-dire  une  douceur  de  caractère  ,  une 

•  sérénité  d'âme,  et  une  ^lité  d'humeur  propre  à  rendre 

•  la  précision  toujours  la  même,  la  couleur  toujours 
»  pure ,  la  touche  clément  sûre  et  légère ,  à  répandre 
»  enfin  sur  tout  l'ouvrage  ce  charme  que  sait  créer  et 
»  communiquer  une  âme  innocente  et  sensible.  > 

On  peut  citer  parmi  les  auteurs  qui  ont  écrit  sur  l'art 
de  représenter  les  fleurs  en  peinture  «  Brookahaw,  Pa- 
trick, Soverby,  etc. 

Ce  que  nous  venons  de  dire  des  tableaux  de  fleurs ,  on 
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ilrit  I<^'  dire  Ars  tableaux  d'objcls  maaimés  ,  tableaux  dits 
ilo  n:iliir<!  morte.  Quelques  peintres  ont  pensé  à  ialé- 
l'esscr  les  spi?clateurâ  en  rassemblant  ingénieusement  des 
(ilijcK  iiinniniL-s  (jui  pouvaient  atoir  des  rapports  entr'eus, 
ri  tlonL  la  rt;u/:i(in  put  présenter  une  certaine  expression. 
C'est  ainsi  qu'ils  ont,  par  exemple,  pour  rappeler  les 
plaisirs  et  l'art  de  la  chasse  ,  composé  leurs  tablciiux  de 
^iliiLT,  d"[iiniL'S,  de  chiens,  etc.;  d'au  Ires  ont  voulu  rap- 
peler r.irl  de  la  musique,  ils  ont  groupé  des  inslni- 
mens  et  ont  Journi  une  espèce  de  concert,  un  espèce  de 
langage  à  l'aide  de  la  représentation  de  ces  iiistrumeni. 
Qudqucs-uns  ont  signalé  la  vie  contcmplaLire  des  céno- 
bîles;  et  ils  ont  fait  voir  dans  une  grotte  Jn  liçro,  une 
U'Ac.  (i!:sciise,  une  lampe,  des  racines,  etc.  Mais,  îl  faut 
li;  dirr  ,  le  plus  i^rand  nombre  des  peintres  d'objets  ina- 
nimés n'ont  point  réfléchi  au  coraciéro  ni  h  l'cxpressioa 
(le  leurs  tableaux,  ils  ont  entassé  toutes  sortes  d'objets 
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pag.  4^^)  f  A  dit  des  choses  fort  intéressantes  sar  la  signi- 
fication des  objets  d'hbtoire  naturelle  figurés  sur  les  mé- 
dailles grecques. 
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DE  LA  REPRÉSENTATION  DES  VUES. 

Vj*est  une  question  assez  nouyelle  que  celle  qui  tend  à 
admettre  ou  à  ne  pas  admettre  les  représentations  des 
vues  parmi  les  productions  de  Tart  libéral  de  la  peinture. 
Si  Ton  examine  ce  point  avec  attention ,  et  qu*on  se  base 
sur  la  yraie  définition  de  cet  art ,  on  reconnaîtra  qu'une 
vue  représentée  ne  doit  point  être  assimilée  à  un  portrait, 
mais  que  ce  n*est  qu'une  image  exacte  et  sans  aucuns  em- 
bellissemens  d'un  site,  d'un  pays,  d'un  édifice,  de  quel- 
ques faces  seulement  d'un  édifice  quelconque.  Dans  un 
tableau-portrait  il  a  fallu  faire  un  choix,  il  a  fallu  saisir 
certains  heureux  instans  de  la  pose  et  de  la  physionomie  du 
modèle;  il  a  fallu  ajuster,  draper,  etc.,  tout  enfin  dans  co 
modèle  était  mobile  et  fugitif;  et  c^>endant,  malgré  ces 
variétés  passagères  ,  c'est  l'homme  moral  et  l'individu- 
portrait  qu'il  a  fallu  représenter.  Mais  une  vue  est 
simplement  l'élévation  perspective  d'un  plan  topogra- 
phique ;  c'est  une  répétition  précise  des  mesures  et  pro- 
portions ichnographiques,  modifiées  par  l'apparence  ou 
Taspect  perspectif.  Une  vue  est  un  calque  exact  d'un 
objet  fixe  et  immobile  :  c'est  uniquement  l'aspect  d'un 
des  côtés  d'un  lieu  ou  d'un  édifice ,  vu  de  telle  ou  telle 
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di.4lBnce;  c'est  l'exacte  répétition  des  objets  qui  com- 
posent ce  lieu;  et  l'on  ne  demande  rien  i^  pitis  {|uo  la 
parfaite  resscmblaDce  de  toutes  les  pnriies  iadividucllca 
cl  des  détails  qui  le  composent.  Toutes  les  parties,  graodt^s 
et  petites  de  ce  lieu  ou  de  cet  édifice,  doivent  être  repro- 
duites dans  l'image,  car  c'est  ce  lieu,  c'est  cet  édifice  incoïc 
que  l'on  attend  de  l'art  perspectif,  ci  rien  du  plus.  La  tnêtnii 
rigueur  des  mesures  qui  est  exigée  dans  un  plan  .  daii* 
une  carte  tfipogruphiqun,  est  donc  exigée  dans  une  vue 
perspective,  avec  la  dilTércucc  seulement  quo  si  dans  les 
dessins  des  iuj^énieurs  il  ost  permis  d'adopter  des  s&pccis 
imaginaires  tels  que  les  aspects  h  vue  d'oiseau  ,  par  esem- 
ple,  ce  choix  n'est  pal  admissïlile  dans  les  vues  en  g^iti;rol, 
parce  qu'elles  doivent  toujours  être  prises  d'un  point  de 
hauteur  vraisemblable  et  possible.  Les  vues  defront .  de 
cùtédoiventctre  telles  que  le  permet  le  sîteet  le  lieu  envi- 
ronnant; car,  si  l'on  voulait  connalU'c  toutes  les  faces  non 
nnnarcntcs  d'un  édifice  .  faces  une  l'œil  ne  neut  d 
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SOUS  DOS  yeux ,  et  non  un  tableau  conforme  aux  lois  du 
beau»  soit  dans  les  lignes,  soit  dans  les  couleurs  et  dans 
tout  Teffet  optique;  aussi  chacun  peut-il  être  juge  du  mérite 
d'une  vue ,  parce  que  chacun  peut  comparer  la  répétition 
au  modèle.  Ainsi  Texactitude  la  plus  scrupuleuse,  la  plus 
stricte  fidélité  sont  les  qualités  premières  de  ces  sortes  de 
représentations.  Enfin ,  en  considérant  une  vue,  on  doit 
croire  voir  l'objet  individuel  lui-même,  et  rien  de  plus. 
Si  un  Yolet  manque  à  une  fenêtre ,  il  faut  répéter  ce  man- 
quement; si  un  mur  cache  désagréablement  une  partie  de 
l'édifice  principal ,  il  faut  répéter  ce  mur  et  son  effet 
désagréable,  etc. 

Mais ,  dira-t-on ,  pourquoi  exclure  du  domaine  de  la 
peinture,  art  libéral,  ces  sortes  de  représentations?  Je  ré- 
pondrai que  c'est  parce  que  la  vraisemblance ,  rcmbcUis- 
sement ,  la  moralité  du  tableau ,  elc,  ne  sont  point  à  exi- 
ger du  graphiste  qui  retrace  ces  vues,  et  que  si  l'on  re- 
gardait ces  sortes  d'images  comme  une  production  de 
l'art  poétique  de  la  peinture  ,  il  faudrait  bien  j  ajouter,  et 
ce  vraisemblable,  et  ce  beau,  et  cet  idéal,  et  tout  ce 
choix  enfin  qui  dénaturerait  la  répétition  opiique  de 
l'objet.  Il  ne  faut  rapprocher  cet  objet  d'aucun  type ,  il 
faut  le  laisser,  et  le  reproduire  tel  qu'il  est  au  tems  et  au 
moment  oh  on  le  représente;  enfin  on  ne  doit  pas  plus 
exiger  d'embellissemens  dans  ces  sortes  de  graphies  que 
dans  ces  cartes  ou  ces  plans  qui  sont  les  résultats  du 
compas  et  des  mesures  des  ingénieurs  et  des  arpenteurs. 

Au  surplus  le  principe,  ou  la  distinction  que  nous  éta- 
blissons ici  ne  saurait  avoir  des  inconvéniens ,  tandis  que 
le  principe  opposé  conduit  à  des  erreurs  que  chacun  re- 
connaît et  blâme  tous  les  jours.  En  effet  l'envie  de  pro- 
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iliiiro  un  elR't  agréable ,  l'eiiTio  do  faire  un  joli  tablean  oo 
lin  Inblcaii  de  caractère ,  lorsqu'on  ne  devrait  faire  qu'un 
culfiiio  fi(li;lc  L't  diînuâ  d'agrémens  t5lrangers,  domine 
presque  Ions  1rs  peintres.  Aujourd'hui  surtout  où,  sou§ 
lo  prtHexlc  d'èln;  naïJ',  on  répète  tant  de  niaiseries,  tant 
d'objets  insiguiflans  qu'on  a  soin  d'arranger,  d'orner,  de 
présenkT  sous  des  jours  piquans;  aujourd'hui,  dîs-jc ,  on 
iiiu]li|ilic  des  vnes  que  le  public  a  peine  h  reconnaître. 
des  vues  qui  s'offrent  h  l'œil  sous  des  aspects  s!  étranges, 
sous  des  jours  si  inaccoutumés,  que  ces  productions  ne 
sont  ni  de  bi;nu\  tableaux  ni  des  vues  fidèles.  L'insou- 
liaucc  du  ccildins  artistes  est  étrange  même  sur  ce  point, 
et  l'ancienne  routine  des  peintres  de  ruines,  dits  peinlrei 
d'arcliilcclure,  lesquels  s'en  vont  arrangeant,  Compo- 
sant ,  (groupant  de  caprice  toutes  sortes  de  sites  ,  de  fabri- 
ques ,  de  débris ,  clc. ,  cette  routine ,  dis-je ,  qui  subsiste 
encore ,  laisse  dos  idées  très  fausses  au  sujet  d'iiDuge» 
i  devraii'iit  n'offrir  que  les  spectacles  les  plus  vrais  el 
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d*après  ces  images  être  la  plus  belle  du  monde  :  je  m'at- 
tendais donc  à  admirer  bien  autrement  en  voyant  la 
réalité.  Mais  quel  fut  mon  étonnemet  !  Vous  tous  rap- 
pelez Tous-méme  ces  rues  perspectives  où  cette  place 
est  représentée,  ornée  d*un  obélisque  immense,  décorée 
de  deux  belles  églises,  que  séparent  trois  rues  régu- 
lières, etc.  On  y  voit  une  foule  de  peuple  joyeux,  et  un 
luxe  qui  annonce  Topulence  d*une  des  grandes  villes 
du  monde.  Eh  bien  !  je  passe  sous  cette  étroite  porte 
du  Peuple ,  je  me  trouve  dans  la  place;  et  que  vois-je  ! 
deux  petites  ^lises,  trois  rues  noires,  un  obélisque 
de  moyenne  grandeur ,  du  linge  qui  sèche  aux  fenêtres 
de  maisons  fort  sales ,  trois  ou  quatre  charrettes ,  un 
vieux  carrosse  et  quelques  mendians.  Par  souvenir,  je 
cherche  en  vain  cette  grande  et  superbe  perspective  que 
m'offraient  mes  estampes  ;  je  me  rappelle  en  vain  ce  coup 
d*œil  imposant  qui  m*avait  tant  séduit.  Voilà  comment 
sont  traitées  presque  toutes  les  vues;  il  n'y  en  a  pas  une 
qui  soit  vraie;  voilà  comment  font  ceux  qui  écrivent  des 
descriptions  :  ils  mentent,  et  ne  savent  pas  se  résigner  à 
être  naifs. 

>  Si  vous  fussiez  venu  avec  moi  à  Saint-Pierre,  vous  eus- 
siez été  plus  étonné  encore.  J'y  ai  déjà  passé  plusieurs 
fois,  et  toujours  je  cherche  à  retrouver  l'impression  que 
me  firent  ces  grandes  estampes  de  Piranesi  ou  d'autres , 
sur  lesquelles  le  spectateur  tourne  autour  de  cette  grande 
colonnade  circulaire  qui  précède  l'élise.  Je  ne  prétends 
pas  dire  que  cette  colonnade ,  ouvrage  de  Bemini ,  ne 
soit  pas  une  très-belle  conception,  mais  je  parle  de  ces 
maudites  représentations  que  l'on  donne  aux  étrangers 
pour  des  images  véritables.  Croiriez-vous  que  le  point  de 
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»  vue  naturtl  de  cette  colonnade  est  lias,  puisque  le  terrain 
«  rsl  |ilal  ;  cL  cependant,  pour  avoir  dessiné  ce  yaste  péris- 
i  lylc  circulaire,  comme  l'ont  fait ce^  dessinateurs,  i!  a  fallu 
•>  (jii'ils  clitrchassent  un  siégesur  quelque  cliomioéc.  Il  se 
D  Iruuvc  ,  sur  le  lieu  même ,  des  maisons  qui  masquent  de 
N  cliaqiie  ci'ilé  le  commencement  de  cette  colonnnde;  cl 
n  cepnidanl  les  dessinateurs  ont  isolé  ce  grand  édifice, 
"  comme  i\  l'on  eût  sacrîGé  arlistemoat  du  terrain  pour 

*  dé^Of^iT  Ituilc  celle  belle  masse.  Des  peintres  de  renom 
"  viiiis  tiieltriit  malgré  tous  de  mauraiso  humeur  par  ces 
;i  iiiùiiies  fjusselés.  Hier  encore,  j'ai  vu  un  tableau  Tort  bien 
»  cxi^ciilé,  où  l'on  voit  en  perspective  cette  même  place  su- 
'  pei'bc;  eh  bien!  toute  ta  colonnade,  toute  l'église,  qui  est 
Il  construite  en  pierre  de  travertin,  dont  la  teinte  esl  jaune- 

•  clair ,  se  trouvent  représentées  dans  ce  tableau  par  une 
»  couleur  pre.-que  verte  et  d'un  terne  choquant. 

Il  Vousavcz  dû  voir  cent  fois  des  représentations  du  Pan- 
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imagination  lorsque  le  soin  de  reproduire  des  Tues  leur 
est  confié;  et  que  les  personnes  qui  leur  demandent  ces 
vues  devraient  leur  prescrire  une  rigueur  extrême  d'imita- 
tion. Il  est  vrai  que  peu  d'entr'eux  en  sont  capables,  et 
que  le  peu  de  sévérité  de  leurs  éludes  graphiques  s'y  op- 
pose. Il  convient  donc  de  leur  recommander  l'usage  de 
la  chambre  obscure  ou  de  la  vitre»  conmie  étant  un  ex- 
cellent moyen  expédilif  et  préservatif  dans  ces  sortes 
d'ouvrages.  Une  fois  que  les  masses  sont  établies  avec 
justesse  à  l'aide  de  ces  instrumens  »  les  détails  s'exprime- 
ront aisément  après  coup;  et  si  quelques  irrégularités 
dans  le  calque  ont  eu  lieu ,  il  est  facile  de  les  réparer. 


CHAPITRE  5165. 


DES  TABLEAUX  APPELÉS  PASTICHES. 

fl  E  vais  copier,  au  sujet  des  tableaux  dits  pastiches,  ce 
qu'on  lit  dans  l'Encyclopédie. 

t  Paitiches  (subst.  masc.)>du  mot  italien  pasticcio  qui 
»  signifie  pâté.  On  donne  ce  nom  à  des  tableaux  qui  ne 

•  sont  ni  originaux  ni  copies ,  mais  qui  sonl  composés  de 

•  différentes  parties  prises  dans  d'autres  tableaux,  comme 

•  un  pâle  est  ordinairemect  composé  de  différentes  vian- 
1  des.  On  a  étendu  la  signification  de  ce  mot  à  des  ou- 

•  vrages  qui  sont  bien  en  effet  de  l'invention  de  celui  qui 

•  les  a  faits ,  mais  dans  lesquels  il  s'est  asservi  à  copier  la 
»  manière  d'ordonner,  de  dessiner,  de  colorer,  do  pein- 
»  drc  d'un  autre  maître  auquel  il  avait  dessein  de  les  faire 


I<,-J 


ribu 
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.  Oji  II  TU  des  artistes  parvenir  h  troniper  cii 


<  iiiiJliiiiL  iiiii^i  (lu  grands  maîtres,  quoique,  dans  les 

■'  vrngi";  oii  ils  se  contentaient  d'être  eux-mêmes ,  ils  fus- 

>  ï^rrit  loin  lie  ^f  montrer  les  dignes  rivaux  de  ceux  dool 
°  iLs  £n\;iicnt  corilreraïre  si  bien  la  maniJ:rc.  Comme  sia- 
D  p?s ,   ils  i^t.iient  pleins  d'adresse  ;  comme  hommes .  ils 

0  uYlaîml  que  médiocres. 

"  S;ii[s  eoirur  dans  les  exceptions ,  on  peut  dire  en  gé- 
-  ni'inl  avec  M.  de  Jaucourt  (article Prtsd'cAc,  daus  l'an- 
■1  ciunnc  l:lncj"i:lopédie)  que  les  faussaires  en  pointure 
»  cnntrcibiit  plus  aisément  les  ouvrages  qui  ne  deman- 
■■  di'iil  pas  beaucoup  d'invention  ,  qu'ils  ne  peuvent  con- 
II  lre!';iirc    les  ouvrages  où    toute    l'imagination    des   ar- 

>  listes  a  eu  lieu  de  se  déployer.  Les  faiseurs  de  pasticha 
li  ni!  sauraient  contrefaire  l'ordonnance,   ni   le  colons, 

1  ni  l'exprnBsiiiu  des  grands  maîtres.  On  imite  la  main 
"  11*1111  (iiiire;  ui;uson  n'imite  pas  de  mC^me,  pour  parler 
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•  est  plus  facile  d^imiter  les  défauts  des  grands  hommes 
»  que  leurs  perfections.  • 

Il  me  semble  qu'un  peintre  habile  entendrait  fort  mal 
ses  intérêts  »  je  veux  dire  ceux  qui  se  rapportent  à  sa  cé- 
lébrité, en  appliquant  son  sayoir-faire  à  Fimitation  du 
talent  d'autrui.  Mieux  vaut  pour  lui  qu'il  l'applique  à  des 
tableaux  qui  seront  en  tout  de  lui  »  et  qui  lui  appartien- 
dront quant  à  Tidée  et  à  l'exécution.  Je  ne  vois  donc 
que  la  cupidité  qui  ait  pu  engager  certains  peintres  à  des 
contrefaçons  »  qui  »  au  reste ,  ne  peuvent  pas  être  méri- 
toires ,  et  qui  ne  trompent  jamais  les  connaisseurs  exer- 
cés. En  effet  ceux  qui  ont  été  dupes  de  semblables  su- 
percheries n'étaient  probablement  pas  très-versés  dans  la 
connaissance  des  maîtres  ;  car  l'imitation  laisse  toujours 
échapper  des  traits  qui  la  décèlent.  Au  reste  »  il  est  à 
croire  qu'on  a  beaucoup  exagéré  l'histoire  de  ces  erreurs, 
de  ces  tromperiéi  et  de  ces  dupes. 

Nous  devons  considérer  l'usage  des  pastiches  comme 
une  preuve  do  la  marche  barbare  de  l'art  chez  les  mo- 
dernes ;  car  ces  pastiches  ne  sont  le  plus  souvent  que  les 
imitations  des  manières  et  des  affectations  habituelles  des 
autres.  On  n'a  guère  pensé ,  ainsi  qu'on  vient  d'en  faire 
la  remarque ,  à  singer  Raphaël  ou  Le  Sueur,  ou  les  pein- 
tres sages  et  très-habiles  dans  les  expressions  de  l'ame , 
dans  l'image  morale  de  la  figure  humaine;  mais  on  a 
choisi  pour  types  de  pastiches  des  tableaux  exagérés, 
dans  lesquels  la  pratique  est  aisément  reconnaissable  et 
imitable  par  le  pinceau  d'un  artiste  adroit. 


DIFFÏ^nEPiS    GENDEE    EK    FEINTUAC. 


CHAPITRE  5G6. 


DES  TABLEADX-COPIES. 

Dhtx  ([uesllons  se  présentent  naturelIeRirnl  «Inns  ce 
chapitre:  Le  peintre  doil-îl,  pour  son  lUKlrucliOD,  faire 
des  copies?  Comment  doivent  s'exéctiler  les  copies?  A  la 
prcmii're  qiiostioii  je  n'ai  h  répondre  ijiie  cetiii'oii  a  û/:]!k 
lu  dans  plusieurs  endroits  de  cet  ouvrage  :  jo  veux  dire 
que  l'exercice  que  l'ail  l'iilèTe  en  copiant  dos  tableaux  liu 
est  plus  souvent  nuisible  qu'il  ne  lui  est  utile.  En  cfTcl, 
pour  copier  un  ouvrage  savant,  il  fnul  comprendre  la 
seience  qui  l*a  dirigé;  ot  comme  on  ne  la  comprend  (Ma  h 
l'époque  où  l'on  emploie  le  moyen  dcH  copies  pour  se* 
(éludes  ,  ce  trnvnîl  imparraîL  de  copiste  ne  sert  prvsqu'ï 
rien-  En  second  lieu,  ça  moyen  est  très-»our«al. unît 
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De  Piles  remarque  fort  judicieusement  que  t  le  man- 
f  vais  coloris  ne  provient  pas  d^ayoir  manqué  do  colorier 
•  d'assez  bonne  heure,  mais  d*aToir  mal  commencé» 
1  c*est  à  dire  d'avoir  copié  de  mauvaises  choses»  ou  d'avoir 
»  eu  de  mauvais  principes  sous  un  peintre  mauvais  co- 
1  loriste.  On  revient ,  dit-il ,  d'un  mauvais  dessin;  mais 
»  rien  n'est  plus  rare  que  le  changement  d'une  mauvaise 
»  habitude  en  une  bonne  dans  le  coloris.  »  Ne  peut-on 
pas  dire,  au  sujet  de  cette  opinion»  que  c'est  peut-être  pour 
avoir  colorié  de  trop  bonne  heure  »  que  tant  d'élèves  de 
l'école  de  Rubens  »  dans  laquelle  ils  employaient  le  pin- 
ceau tout  en  commençant  leurs  études»  ont  été  constam- 
ment exaltés  »  maniérés  et  monotones  dans  leurs  coloris. 
En  effet  cette  grande  liberté  de  peindre  »  c'est  à  dire  de 
ne  rien  préparer»  rien  indiquer  que  le  pinceau  à  la  main , 
habitue  à  une  certaine  licence  »  et  familiarise  trop  avec 
les  teintes  de  convention.  Dans  l'école  de  Venise»  on  ne 
dessinait  pas  assez  il  est  vrai  »  mais  on  ne  se  jouait  pas  du 
pinceau  ni  des  teintes;  on  pensait  beaucoup  à  la  justesse» 
à  la  magie»  à  cette  harmonie  qui  unit,  qui  accorde  les  va- 
riétés de  la  nature. 

Enfin  un  élève»  en  copiant  beaucoup,  perd  beaucoup 
de  tems  pour  acquérir  beaucoup  de  manière  »  puisque  ce 
qui  est  maniéré  dans  l'original  »  est  ce  qu'il  parvient  à  copier 
le  plus  aisément;  c'est  ce  qu'il  retient  le  mieux»  parce 
qu'il  l'a  bien  compris  »  bien  saisi  »  et  qu'il  en  a  été  frappé» 
Enfin»  pendant  tout  le  tems  que  l'on  copie»  on  n'apprend 
pas  à  connaître  la  nature»  on  apprend  plutôt  i  la  mécon- 
naître et  à  la  craindre;  et  il  faut  dire  que  la  connaissance  de 
l'art  peut  s'acquérir  sans  que  l'on  copie  des  tableaux»  quoi- 
qu'il soit  nécessaire  d'en  étudier  un  assez  grand  nombre. 
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'I" 


Quanl  h  l'iiulrc  (jucslioii  :  comment  doivent  ûtrecxécu- 
h'f-;  (ifs  copies  ?  Je  répondrai  qu'elles  doivent  être  exécu- 
lées  comme  ics  rxOculaient  les  anciens  statuaires  dans  ces 
rrjii'ililions  si  miillipliées  iju'its  ont  laissées  des  ongînatix 
cla-'âiqiiL'.s.  l'Irii'Ilet,  sous  la  main  do  ces  copistes  savons,  _ 
<■!■-  r(''|n'liiiiiris  ili'vinrent  elles-mêmes  deMri|;inaux.  Bien 
iiibijc  peintre  puisse  copier  uû  très-beau  ta- 
ik'.'iii,  lie  \ai(l-i]  pas  mieux  qu'il  en  produise  d'origj- 
iiiii\,  puisqu'il  l'.si  Irts-lioliile?  Cependant,  dira-t-on,  les 
ihir- i'vcr!l('iis  :iriisles  ayant  laissé  des  types  admirables, 
''r>i  iiitliirii  pcMi' l'nrtquedcsgcQS  habiles  perpétuent  ces 
ipr-'.'  ('.ni  liiiiiucnt ,  et  c'est  ce  que  faisaient  les  Grecs 
■1  les  l'ii'ujiiiii^i.  Uiie  excellente  pose,  un  motif  Irès-beu- 
■niv ,  une  lonccption  parfaite  étant  sortis  du  génie  d'un 
-l'Iilire  peintre  ou  statuaire,  un  autre  artiste  du  géuie 
•r,-ai?ijsail  plus  lard  ce  motif,  celte  pose,  et  s'en  cmparail. 
h  cette  même  i 
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belle;  ou  anc  copie  est  excellemment  traitée  et  de  main 
de  maître»  et  cette  même  qualité  de  main  de  maître 
trahit  le  copiste;  car  il  ne  saurait  faire  bien,  de  la  même 
manière  qu'a  fait  bien  l'auteur  dont  il  veut  répéter  le  ta- 
bleau. Ce  qu'on  appelle  une  belle  copie  est  donc  fort  dif- 
férent de  Toriginal  ;  c'est ,  il  est  vrai ,  une  copie  faite  par 
un  maître ,  mais  elle  n'est  point  exacte.  Quant  à  celles 
qui  semblent  être  exactes ,  mais  qui  ne  sont  point  remar- 
quables par  leur  bcaulé ,  elles  paraissent  en  général  fai- 
bles et  fort  au-dessous  du  modèle,  et  cela  aux  yeux  de 
tout  le  monde. 

On  a  exposé  récemment  au  salon  de  Paris  une  copie 
de  l'Incendie  dei  Borgo ,  de  Raphaël  ;  cette  copie,  qui  est 
de  la  main  de  Bon-Boulogne,  ne  ressemble  point  à  Fori- 
{;inal.  Une  copie  des  Noces  Aldobrandines ,  par  Poussin  » 
se  voit  au  palais  Doria;  elle  n'a  rien  qui  ressemble  au 
modèle.  Toutes  les  mosaïques  de  Rome  sont  fort  curieusen 
sous  le  rapport  du  procédé ,  mais  ce  sont  en  général  d'as- 
sez mauvaises  copies.  Il  vient  souyent  à  l'idée  de  certaines 
personnes  zélées ,  mais  peu  versées  dans  la  connaissance 
de  la  peinture,  que  si  l'on  copiait  en  émail  ou  en  porce- 
laine les  chefs-d'œuvre  qui  dépérissent  tous  les  jours  au 
Vatican  et  ailleurs ,  ce  serait  rendre  un  grand  service  h 
l'art  ;  mais  elles  devraient  se  persuader  que,  pour  copier- 
Raphaël,  il  faut  être  Raphaël,  et  que  les  praticiens,  en 
ces  sortes  de  peintures ,  étant  absorbés  dans  les  procédés 
matériels  et  assez  difficiles  du  métier ,  n'ont  guère  le 
loisir  ou  la  disposition  d'esprit  ou  le  talent  acquis  néces- 
saires pour  produire  des  copies  excellentes.  Quant  aux 
originaux  qu'on  ferait  exécuter  en  émail  ou  en  toute  autre 
rspèce  de  procédé,  ils  sont  toujours  très-précieux  lorsque 
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Ii'ur  i!Ul''iiL  '"l  licibiiti.  Je  Dc  dois  pas  laisser  échapper 
t  (icia'ninii  (le  cilrr  ici  une  copie  sur  porcelaiDC,  exécutée 
(rn|>rL'-- 1(^  ci^lubrc  tableau  Ac  la  Femme  faydropique,  de 
GtTûrii-Domv  :  ci:lle  copie  de  la  main  d'un  peintre  fran- 
<-;ii>  ,  l'orL  lii^lntit  dawi  son  art  (feu  M.  Georget)  ,  est  ud 
\nu  chi'l-HVuvr,-. 

Ln  iii'ircbîiJid  vantera  une  copie  de  Claude  Lorrain: 
culte  (:i>|iii:  i'âL  peut-être  bien  faîte,  il  faut  en  convenir: 
iiifli*  il  liiiil  convenir  aussi  qu'elle  est  trop  bien  faite;  le 
liiullcr  y  rsl  trop  franc,  trop  net,  etc.;  d'ailleurs  elle  man- 
i[iii'  (l'aie  II  lii'  naïveté.  Voîci  une  belle  copie  de  Tizîano; 
iiiuis  11-,  iimbrrs  m  sont  opaques,  et  les  teintes  ne  sont 
jina  magitpii-s  :  ce  n'est  pas  Tiziano.  ce  n'est  pas  le  colori- 
do  cet  iuimorlel  Vénitien.  Il  existe  de  très -remarquable* 
ciipios  d'npri^s  Poussin  ;  elles  sont  touchées  de  main  de 
uiailrc  ;  mai^i  j'npcrçois  que  sur  le  pied  de  ce  talame,  les 
louches,  bien  que  hardies,  ne  sont  pas  en  perspective;  d'ail- 
li-iirs  je  décoiiM'i'  moins  dc  gravité  dans  les  airs  de  tète:  ce 
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•  aurait  conseiré  toutes  les  pensées  de  Toriginal ,  maïs 

•  en  lui  faisant  perdre  la  grâce  du  style,  i 

Enfin ,  si  les  peintres  ne  peuTent  pas  se  copier  eux- 
mêmes  »  comment  copieraient-ils  exactement  les  autres  ? 
On  doit  donc  penser  que  les  ignorans  seuls  sont  salisfàils 
des  copies  qu'ils  font  d*après  ces  célèbres  tableaux ,  et 
qu'ils  ont  encore  plus  tort  de  se  Tanter  de  celles  mêmes 
qu'ils  font  d'après  de  médiocres  peintures;  car  ces  copies 
sont  presque  toujoursplus dissemblables  encore»comparées 
à  ces  médiocres  originaux.  Au  reste  comment  leur  TÎent-il 
dans  l'esprit  de  se  vanter  d'un  travail  qui  ne  résulte  que  de 
la  patience  et  du  soin  ;  car  on  peut  dire  de  ces  copistes  mé- 
diocres qu'ils  ont  des  yeux  et  qu'ils  ne  Yoient  point  »  qu'ils 
écoulent  les  originaux ,  mais  qu'ils  ne  les  enlendent  point  : 
aussi  ces  peintres  sacrifient-ils  presque  toujours  leurs  mo- 
dèles à  leur  yanilé ,  en  sorte  que  ce  qui  ressort  le  plus 
dans  leur  ouvrage  c'est  celte  même  vanité. 

Concluons  que,  si  les  copies  peintes  par  des  mains  ha- 
biles sont  intéressantes ,  bien  qu'elles  ne  soient  pas  très- 
semblables  au  modèle ,  les  copies  qui  sont  inférieures  au 
modèle  et  dissemblables  sont  fort  peu  à  considérer;  je 
conclus  même  qu'on  peut  leur  préférer  les  indications 
que  feraient  de  ces  originaux  le  crayon  et  le  burin.  Con- 
cluons enfin  qu'en  ceci  comme  dans  tout  le  reste  c'est 
aux  anciens  qu'il  faut  s'adresser,  et  que  ce  sont  eux  et 
non  les  modernes  qui  ont  bien  saisi  cette  question. 

Mon  opinion ,  je  le  sais,  ne  sera  pas  bien  reçue  de  ces 
centaines  de  copistes  qui  tirent  parti  de  leur  pinceau  4 
l'aide  de  ce  moyen;  elle  ne  sera  pas  bien  reçue  non  plus 
des  nombreux  amateurs  qui  recherchent  et  vantent  toutes 
ces  niaiseries  :  mais  si  mes  observations  détruisent  l'illu- 
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sion  lie  cos  dirnicrs;  si  elles  blessent  les  préleatîoas  de 
lant  de  parcns  qui  sont  tout  émerveillés  du  talent  de  leurs 
filles  et  (le  leurs  iils,  lesquels,  disent-ils,  copient  à  mer- 
veille de  clinrmans  originaux,  mais  qui  sont  inc<ipaLles 
'  rpcndanl  df  rien  produire  de  passable  d'après  nature. 
(loul  CB  U'ius  l'mployéii  copier  étant  du  tcms  perdu;)  si, 
liis-je,  IdiiLi?.s  eut-  personnes,  ou  lieu  d'apercevoir  dans 
iiii;s  discours  des  conseils  sincères  et  utiles,  ne  voient 
(ju'uue  critique  i!;lrnnge;  d'autres  m'applaudiront  pour 
aïoîr  éclniii':  .*ur  ces  préventions,  sans  avoir  été  rrteDU 
p;ir  Li  sii9i;e|)libjlil6  fort  irritable  de  tous  ces  copistes. 
■l'duryi  li'HiC  riuipii,  malgré  loul,  l' obligation  que  je  me 
-iiis  im]iosi':r  vu  inmposant  ce  traité;  j'atirni  eu  iusqu*.*!  In 
liu  !'•  cimra^e  d'enseigner  la  vérilé. 


/  / 
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CHAPITRE  567. 


CONSIDÉRATIONS  GÉNÉRALES  SUR  LES  DIFFÉRENTES 
ESPÈCES  DE  PROCÉDÉS  MATÉRIELS  DE  PEINTURE. 

Une  des  plu$  belles  parures  de  Tunivers  est  sans  contre- 
dit  la  couleur  qui  éclate  si  diversement  de  toutes  parts  » 
et  qui  nous  réjouit  sur  tant  d*objets  exposés  à  nos  re- 
gards. Les  efforts  constans  de  Tindustrie  »  dans  tous  les 
siècles  et  chez  tous  les  peuples  pour  reproduire  cet  éclat 
et  ce  charme  des  couleurs,  est  une  preuve  du  grand 
plaisir  qu'elles  procurent.  Parmi  tous  les  admirateurs  des 
couleurs  de  la  nature ,  c*est  le  peintre  qui  porte  au  plus 
haut  degré  son  enthousiasme;  c*est  lui  qui  sent  le  plus 
vivement  »  qui  compare  avec  le  plus  de  justesse ,  qui  dis- 
lingue le  mieux  toutes  les  nuances.  C'est  lui  enfin  qui 
par  son  art  parvient  non-seulement  à  répéter  avec  le  plus 
d'exactitude  l'éclat  particulier  de  chaque  teinte  isolée  et 
aperçue  sur  chacun  des  objets  de  la  nature,  mais  encore  à 
répéter  les  combinaisons,  à  l'aide  desquelles  certains  spec- 
tacles naturels  sont  convertis  en  un  concert  harmonieux, 
«m  un  tout  chromatique' propre  à  enchanter  les  regards. 
Quelle  émulation  ne  doit  donc  pas  exalter  l'âme  ar- 
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(lontn  lies  jeiinrs  arlistoR,  lorsqu'ils  s'cflorccnl  de  rîw- 
Ijscr  nvec  l'éclat ,  la  splentlour ,  la  suavité  de  cns  ooultui» 
<le  la  naltirc?  Il  est  aisé  dû  concevoir  Inura  regrets,  Inr»- 
quG  leur  palette  reste  au-dessous  do  leur  brillant  modèb:; 
il  est  aisé  de  concevoir  leur  ivresse,  lorsqu 'aidés  par  quel- 
qiies  matières  plus  éclatantes  que  les  autres,  ils  se  Hat- 
lent  de  monter  leurs  tableaux  b  cette  énergie  cliroDU- 
tique  de  la  nature  I  Un  jeune  artiste ,  qui  ne  possède  que 
les  ressources  de  la  peinture  b  buile ,  gémit  de  cel  inter- 
minable oLscurcissement  qui ,  voilant  de  plus  en  plu:t  «et 
tubleauK,  ne  permet  pas  une  analogie  Iroppante  entre  le 
spectacle  imité  et  le  spectacle  animé  et  tout  rivant  de  U 
nature.  Excité  par  d'aussi  justes  regrets  ,  irrité  dans  ccUc 
lutte,  où  il  reste  au-dessous  do  sa  rivalo,  ce.  peintre  en- 
Ibousiaste  s'écrie  :  O  nature  I  tes  couleurs  éclatante»,  la 
l'ralcheur  délicieuse  de  tes  roses  et  de  tes  Verdun;»,  oii 
l'aspect  si  pur  de  tes  cieux ,  nous  sont  donc  interdits! 
^otro  art  n'est  oujourd'liui  ^u'ub  sombre  trarestJuMmeM_ 
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vn  sont  bannis  c'i  jamais;  Fabord  de  nos  plus  g;râcicuses 
peintures  ne  fait  plus  sourire;  la  joie  du  coloris  est  per- 
due; elle  a  fui  sur  les  enluminures  et  sur  les  tissus  des 
fabriques;  Torgucil  des  Gobelins  triomphe»  ses  étalages 
attirent  tous  les  yeux.  En  vain  le  dessin  des  grandes  écoles 
oppose  sa  Gère  majesté;  les  hommes  préfèrent  les  plaisirs 
de  leurs  sens ,  et  la  naïve  et  fraichc  couleur  du  Giotto  doit 
l'emporter  sur  les  savans  calculs  de  Bologne  ou  de  Venise. 
Oui  elle  est  inexprimable  Tavidité  des  peintres  colo- 
ristes, pour  tous  les  moyens  qui  peuvent  augmenter  la 
force  et  l'éclat  de  leurs  teintes;  leur  a-t-on  indiqué, 
croient-ils  avoir  découvert  quelque  perfectionnement  qui 
doit  ajouter  un  plus  grand  degré  de  splendeur  et  d'éner- 
gie aux  couleurs  de  leur  palette ,  aussitôt  leur  vive  ima- 
gination devance  les  résultats.  Un  peintre ,  préoccupé  de 
ces  perfectionnemens ,  de  ces  moyens  conservateurs ,  n'a 
plus  de  repos  qu'il  n'en  ait  tenté  l'application  ;  dès-lors  il 
se  croit  devenu  un  rival  redoutable  de  la  nature.  Déjà  il 
voit  les  ciels  de  ses  tableaux  tout  resplendissans  de  lu- 
mière ,  et  la  vie  des  carnations  ne  lui  semble  plus  être 
une  beauté  inimitable.  Il  évoque  les  coloristes  célèbres 
qui  ont  illustré  les  écoles  ,  il  provoque  les  peintres  de  son 
tenis.  Oui ,  se  dit-il ,  ils  tressailleront  h  la  vue  de  mes  nou- 
velles peintures;  je  veux  que  des  charmes  inconnus  jus- 
qu'ici attirent  tous  les  regards,  attachent  tous  les  cœurs... 
Reviens  parmi  nous,  s'écrie-t-il ,  immortel  Lorrain  !  pein- 
tre délicieux  des  vallées  ombragées;  peintre  des  bosquets 
embaumés  d'oii  s'élèvent  des  temples  antiques-:  reviens 
parmi  nous  !  une  nouvelle  carrière  va  s'ouvrir ,  des  cou- 
leurs  vives  et  durables  t'attendent Chantre  pur  du 

mutin ,  poêle  des  paisibles  crépuscules ,  enCn  tu  verras 
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{••a  \'f\i\  th:  l'Ii'ii'i.toii  et  l'azur  Icodrc  des  cieux  briller  sur 

ili'.s  jiiili'll(-ïi  L'clalantes llâlc-toi,  les  roses  et  les  rer- 

iliiros  soiirJciU  (léjii  sous  nos  brillans  pinceaux;  Ion  cœur 
tiL'.s.'^iiJllri';!  de  joie!...  PeiDlru  des  danses  sacrées  cl  des 
jiuiv  naïfs  dos  umaos,  viens  teindre  des  feux  du  couchani 
le.-^  joaes  chasLcs  des  jeuuea  ûllcs  qui  célèbrcat,  dans  tes 
tubleiiux ,  ou  Diaue  toujours  vierge ,  ou  Baccbus  dont  1rs 

[li\ins  transports  sont  si  joyeux Uâte-toi:  l'éclat  de  la 

Llsncbe  ^ijiiisso  que  l'on  réserve  dus  dieux ,  viens  l'orner 
des  rellels  azurés  du  nord,  et  dos  teintes  pourprées  du 
loliil  qui  s'iibaisse  derrière  les  montagnes!... 


3  saog- 


Cel  l'iitliousiiisniQ,  dira  un  observateur  de 
l'sl  le  réâullal  de  vérilobles  préjugés.  Combien  do  ta- 
iilcauv  lie  conn;iissons-nous  pas,  oii  toutes  les  richesse» 
du  coloris  sont  étalées,  où  toute  la  vivacité,  tout  le  pi- 
quant dos  teintes,  sont  portés  au  maximum  d'intensité! 
et  cependant  tous  ces  charmes  n'opèrent  point  de  pr»- 
elTorts  de  la  palette  :  la  nature  Iriom- 


G0N61DÂBAT10NS   GÉNÈBALES.  5o'; 

sens  nouveau  et  juM|u'aIor8  ignoré»  ou  une  faculté  nouvelle 
de  percevoir.  C'est  ainsi  qu'un  coloris»  autant  délicieux 
qu'il  peut  l'être ,  par  la  beauté  et  la  puissance  des  ma- 
tières» et  par  les  élans  de  la  poésie  pittoresque»  serait  un 
spectacle  aussi  enchanteur  que  nouveau  et  inattendu. 

Maintenant  indiquons  brièvement  les  divers  procédés 
matériels  de  peinture  qui  ont  été  employés  tant  chez  les 
anciens  que  chez  les  modernes.  Dans  des  chapitres  par- 
ticuliers nous  traiterons  de  ces  divers  procédés. 

Le  procédé  le  plus  ancien  et  le  plus  simple  que  les 
hommes  aient  essayé  pour  peindre  »  c'est  l'eniploi  des 
matières  colorantes  »  délayées  à  l'eau  gommée  ou  collée. 
L'expérience  ayant  fait  ensuite  remarquer  que  ces  mêmes 
couleurs»  après  avoir  été  apposées»  se  détrempaient  et 
s'enlevaient  par  l'effet  de  l'humidité  »  on  imagina  de  les 
recouvrir  de  cire.  L'emploi  de  l'huile  ou  des  bitumes 
fut  rejeté  comme  étant  impropres  à  cause  de  leur  jau- 
nissement. On  imagina  aussi  d'employer  la  chaux»  mal- 
gré l'altération  qu'elle  produit  sur  certaines  matières  ser- 
vant aux  couleurs  :  la  chaux  résiste  en  effet  à  l'humidité 
plus  que  les  mucilages.  Cependant  la  présence  des  muci- 
lages donnant  aux  couleurs  une  certaine  force  »  un  cer- 
tain éclat»  on  chercha  parmi  les  sucs  résineux»  fluides» 
et  même  parmi  les  gommo-résineux  »  un  gluten  qui  pût 
résister  à  l'humidité  »  et  procurer  cette  force  »  ou»  si  l'on 
veut»  cette  transparence  qui  embellit  les  couleurs.  Le 
pétrole  ou  le  naphte  fut  employé.  La  sarcocolle  et  l'encens 
furent  considérés  comme  des  gommo-résineux  fort  uti- 
les »  etc.  ;  plus  tard,  les  Romains  mêlèrent  ces  gommo- 
résineux  avec  la  cire.  Il  est  reconnu  que  les  Egyptiens , 
qui  employèrent  aussi  la  chaux»  peignirent  beaucoup  h 
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^ntiimc  i?l  .^i  cul]<?,  et  surent  aussi  mêler  la  cire  dans 
durs  cr'iil''iirs.  Li's  Persans  employèrent  le  Qapbte;  les 
CLJnoL^  polj^ncnl  ïivec  des  résines,  qu'ils  liquéfieot  à  l'aide 
(1<^'  ccrlainr'S  liiiiles  ,  soit  fixes  ,  soit  volatiles,  que  nous  ne 
ci^unaissons  ]inii  encore;  et  ils  fixent  souvent  ces  peia 
lui-is  soui  vtTi'p.  Les  Persans  et  les  Chinois  usaient  aussi 
b(';iuc(>ii|)  fii;  i.i  couleur  détrempée  h  gomme. 

(Jimtil  :i  la  Irrsque ,  elle  prit  son  origine  dans  l'usage 
lie  |i('Jnli]nT  Ifs  murs  ou  endroits  encore  frais;  en  sorte 
i\iw  li.'s  pniiilj'i's  plissèrent  de  l'emploi  des  couleurs  entières 
ili''poaOi;3'  il  fniis  ,  ;i  l'emploi  des  couleurs  rompues ,  asso- 
ciées et  ibiiduf  s  eusemblc  au  pinceau  ,  et  apposées  anssî 
il  lï'uis.  Les  iiitciiMis'Komains  peignirent  à  fresquf)  des  dé- 
rors  ;  miiis  ce  n'est  pas  par  ce  procédé  que  sont  exécutées 
lis  [ii'iiiliirei;  d/Ucatcs  que  l'on  trouve  dans  les  chambres 
.iiiliijiiu^  sniiti'iTdines.  Cette  peinture  !t  frais  ou  h  fresque 
r.i  ;llÉ^.i  .liirriblc  que  le  mur  qu'elle  décore,  puisqu'elle 
lénétrédans  la  masse  de  l'en' 
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est  très-solido ,  très-lumineuse  ,  très-intense ,  et  suflfi- 
samment  diaphane.  Ce  procédé  se  perpétua  jusqu'au 
quatorzième  siècle,  époque  où  Ton  ne  trouve  presque 
plus  la  cire  mêlée  dans  les  couleurs  des  tableaux ,  et  où 
Ton  se  contenta  d'employer  le  mucilage  de  l'œuf ,  muci- 
lage auquel  on  avait  auparavant  associé  la  cire. 

L'usage  de  peindre  à  l'œuf  et  à  la  gomme,  soit  par 
empâtement,  soit  par  lavis,  soit  par  miniature,  cessa 
d'être  le  procédé  en  usage  dès  que  se  propagea  le  pro- 
cédé à  huile.  Depuis  Jean  de  Bruges,  qui  en  fut,  dit-on , 
l'inventeur,  on  continua  de  peindre  selon  ce  procédé. 

Quelques  peintres  essayèrent ,  vers  le  milieu  du  dix- 
septième  siècle,  un  genre  très-fragile  de  peinture;  ce 
moyen ,  appelé  pastel ,  consiste  à  déposer  sur  un  papier 
plucheux  la  poussière  de  divers  crayons  de  couleur;  au- 
jourd'hui ce  procédé  semble  presque  abandonné. 

Quoique  la  peinture  à  huile  soit  la  peinture  aujourd'hui 
usitée  généralement  dans  toute  l'Europe,  on  pratique 
encore  tous  les  autres  procédés  que  nous  venons  d'indi- 
quer :  ainsi  on  voit  des  ouvrages  à  fresque ,  à  l'encaus- 
tique ,  à  colle ,  à  la  gomme  ou  à  la  gouache  ,  au  lavis  et 
en  miniature ,  en  mosaïque ,  en  marqueterie ,  en  tapis- 
serie ,  en  pastel ,  et  même  en  porcelaine  et  en  émail.  La 
peinture  translucide  en  verre ,  en  corne ,  au  vernis ,  est 
aussi  connue  et  employée. 

Je  viens  de  dire  que  la  peinture  encaustique  était  la 
peinture  par  excellence  ;  j'ai  eu  souvent  occasion  aussi  de 
signaler  l'imperfection  de  la  peinture  à  huile ,  dont  l'obs- 
curcissement est  pour  ainsi  dire  interminable ,  il  me  reste 
donc  ici  à  démontrer  que  l'habitude  d'employer  l'huile 
pour  gluten  dans  les  couleurs,  provient  surtout  de  ce 
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<]uo  nous  ne  possc^don»  pas  un  procédé  meilleur .  loulcs 
les  teulativt^s  eu  pcinturu  cncauslîquu  élont  reslàrn  juf- 
qu'ici  sans  K-sullal  convaincant.  Il  y  aurait  à  itniuvcr 
auesi  cjuc  la  dt^lrnse  que  prennent  de  la  peinture  h  hu'ilit 
beaucoup  d'artistes  et  de  soidisnnt  coDiiarn^curs.  n'i 
d'aiUrp  source  que  l 'amour-propre  irrité  dca  projets  d'in- 
novations qui,  s'ils  étaient  adoptés,  rendraient  ces  itrtitlrt 
et  ces  amateurs  novices,  les  uns  dans  la  prutique  malr- 
rieilc  de  l'art,  les  autres  dans  les  ronrércnces  oL  les  di^ 
cours  ou  conversa tioBS  qu'ils  savent  si  bien  soutenir  tar«- 
qu'il  est  question  do  cette  peinture  h  huïle  ,  qucstroa  sur 
laquelle  ils  soûl  prépBr<^s  depuis  long-lcins.  Mais,  (MKir 
produire  ces  preuves,  ces  réfulations,  ces  démonstrations. 
il  l'audrail  d'.ibnrd  eicposer  tous  les  c.irnctÈrc»  de  ce»  dcoi 
différentes  peintures.  Or  celte  eiposîtion.  qui  ne  pcul  i-lre 
faite  que  peu  h  peu,  est  l'objet  des  divers  chapitresqtiÏToot 
suivre.  Il  convient  donc  de  nous  borner  ici  .\  qoelqnrt 
rnisonneniens  seulement.  Au  reste .  ce  n'est  naa 
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en  sorte  qu'ils  auraient  mauvaise  grâce»  ils  le  sentent  très- 
bien  ,  de  s'irriter  contre  ces  innovations  particulières. 
Non  seulement  la  chimie  a  introduit  des  couleurs  toutes 
nouvelles  dans  la  pharmacopée  des  peintres ,  mais  on  a 
adopté  l'usage  de  certains  vernis  incorporés  dans  les 
substances  ;  déjà  on  a  adopté  l'usage  des  toiles  préparées 
à  détrempe;  on  a  osé  faire  »  sans  qu'il  en  soit  résulté  des 
moqueries»  des  essais  importans,  exécutés  à  l'huile  d'olive  : 
enfin,  tous  les  jours  on  tente  de  suppléer  à  ce  qui  manque  à 
cette  très-imparfaite  peinture  à  huîle;  or,  pourvu  que  l'on 
appelle  toujours  de  ce  nom  cette  peinture,  ces  innova- 
tions seront  tolérées ,  malgré  les  novateurs;  mais  il  ne 
(àudrait  pas  s'aviser  de  dire  crûment  que  l'on  devrait 
abandonner  la  peinture  à  l'huile  aux  ouvriers  enbâtimeos, 
et  que  les  peintres  de  tableaux  ne  devraient  employer  do- 
rénavant que  l'encaustique  ;  une  telle  hérésie  révolterait 
presque  tous  les  peintres. 

En  géoéral ,  notre  amour-propre  tend  constamment  à 
nous  persuader  qu'il  ne  reste  plus  rien  à  découvrir  après 
nous.  La  vanité  repousse  toute  innovation  qui ,  pour  être 
appréciée  ,  nécessite  un  retour  souvent  humiliant  sur 
l'état  réel  de  notre  savoir  :  nous  craignons  de  rougir  à  la 
fin  de  cette  admiration  sans  bornes  et  de  ces  louanges 
excessives  que  nous  n'avons  cessé  de  prodiguer  comme 
par  écho  à  des  productions  que  nous  ne  continuerions 
peut-être  pas  de  vanter  comme  excellentes  si  nous  con- 
cevions une  plus  haute  perfection  :  cette  idée  nous  irrite, 
et  nous  fait  rejeter  toute  contemplation  libérale,  qui  pour- 
rait élever  quelqu'artiste  à  une  hauteur  à  laquelle  nous 
ne  pourrions  qu'avec  peine  parvenir.  Ainsi  nous  trou- 
vons plus  commode  de  penser  que  les  choses  sont  arri- 
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vik^s  au  point  excellent  oîi  cllvo  iJoîvAnl  rfl^lcr, 
(les  projets  de  pcrrectionncmvDt  ne  «ont  que  àes  » 
ridicules,  que  de  viirîfier  do  sang-froïd  la  valeur  d«  cr* 
projets,  afin  dp  reconnaître  s'il  rosto  encore  beaucoup 
d'efibrt)  â  l'aire  |>our  altcindre  le  vrai  but.  Tout  opti- 
niisle  se  met  donc  fort  h  «un  a'im:,  et  il  voit  toujoun  U 
iiifijorilt^se  ranger  dans  «on  pnrii ,  Uinilïs  qu'on  redoute RD 
gonérui  l'esprit  actif  et  clairvoyant  qui  «uggère  des  pro- 
jets de  réforme,  et  qui  cberche  h  nous  replacer  i  un  degré 
dont  nous  n'aperce vioD»  pu»  il'nbord  l'infériorité. 

Lorsque  des  pcns  naïfs  ont  reproché  aux  peintres  Tobv 
citrité  générnii? ,  aimi  que  le  peu  de  candeur  du  leor» 
couleurs,  ceu\-ci  ont  souri  de  pitié;  des  noms  impourii 
«ont  aussitôt  «nrlîs  de  leur  bouche,  et  In  rtinomniéc  de 
quelques  artistes  fameux  leur  scrrit  h  étourdir  le»  rrili- 
ques,  qui  souvent  par  làiblcssc  rougissaient  de  leur* 
avctix ,  et  de  leur  exigence.  Quoi  !  répond-on  h  un  pnreîl 
novateur,  croyez-vous  donc  qu'on  puisse  mieux  colnrier 
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que  d'admiration ,  de  surprise  et  d'extase,  sans  qu'il  ré- 
fléchit sur  la  perfectibilité  des  choses,  et  sans  qu'il 
s'élevét  jamais  au-dessus  des  comparaisons  vulgaires  et 
limitées.  Tiziano,  il  est  yrai»  doit  être  mis  au  premier 
rang  :  son  coloris  est  naturel  par  l'effet  de  la  science  et 
du  sentiment  ;  mais  à  quel  degré  a-t-il  porté  cette  vérité  ? 
A-t-il  donc  fixé  vraiment  les  limites  du  coloris?  Ses  teintes 
(au  moins  telles  que  nous  les  voyons  aujourd'hui  )  sont- 
elles  aussi  naïves ,  aussi  franches  »  aussi  lumineuses  que 
celles  de  la  nature?  sont-elles  autant  diversifiées  dans 
leur  harmonie ,  et  aussi  nettement  caractérisées  ?  Enfin 
est-il  vrai  qu'il  ait  réellement  reproduit  dans  son  coloris 
la  vivacité,  les  charmes,  et  toutes  les  variétés  de  la 
carnation ,  et  ne  reconnalt-on  pas,  dans  ses  tableaux ,  les 
bornes  et  l'altération  de  ses  moyens  matériels? 

Les  ciek  de  Claude  Lorrain,  les  ombres  légères  de  ses 
terrains ,  ses  feuillages  sont-ils  exprimés  tels  qu'il  les  vou- 
lait rendre?  Yanhuysum  lui-même  n'est-il  pas  resté  beau- 
coup trop  en-deçà  de  l'éclat  naturel  des  fleurs ,  des  fruits, 
et  des  brillantes  couleurs  des  objets  qu'il  s'attachait  à 
représenter?...  Non,  répondra-t-on,  mais  ces  peintres  sont 
admirables  puisqu'ils  ont  atteint  les  limites  de  l'art. 
Les  couleurs  de  la  palette  ont  leur  maximum  d'intensité 
et  de  beauté  ;  elles  sont  soumises  aux  effet  du  tems ,  et 
c'est  cet  état  de  choses  qu'il  faut  reconnaître ,  et  auquel 
il  faut  se  soumettre  soi-même ,  etc. ,  etc.  Il  est  aisé  de 
s'apercevoir  que ,  dans  cette  réponse ,  on  confond  la  per- 
fectibilité de  l'art  avec  celle  de  l'artiste;  en  sorte  que  tout 
ceci  se  réduit  à  cette  simple  question  :  Les  couleurs  de  la 
peinture  à  huile  étant  moins  éclatantes  que  celles  de 
quelques  autres  peintures ,  il  ne  convient  pas  d'exiger  des 
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|iniiuièrcsj)lu.«  <|u'ona  te  droit  d'an  allcntlrc.  Voilû  préci- 
s^iucEit  l'aieu  qu'il  importnil  d'obtenir.  Ne  blàinmi»  donc 
plus  Tiziaoo,  Paul  Véi-onî-se,  Vandîck,  Vaudcr-lltrydoa; 
blâmons  l'usago  de  l'huilo  dau«  Ias  couleurs  :  an  lihlmoit 
pas  ceux  qui  couliiiucront  h  pviiidru  il  litiilc  s'ils  ao  cos- 
naissent  pns  <lc  procédés  nicillcurf  ,  Diais  kliimni)»  Im 
gens  dooL  In  \Dnile  s'irrite  h  la  plus  simpld  oUjectioo  <(W 
peut  être  faite  contre  celle  eap(''ce  do  peinture,  cl  ^iâ 
avec  leurs  grands  noms  de  Rnpliael,  deTixiano  ,  lînissetf 
par  limiter  Ic^  génie  du  coloriste,  puralysenl  son  iulcIU-. 
^ence  et  tyrannisent  son  natiiucnt. 

Ecoulez  CCS  mille  et  mille  amateurs,  prônouri  par 
vanité,  ils  vous  apprendront  qutt  vons  avez  tort  il'aimaf' 
les  teintes  n.iïves ,  It»  couleurs  vives  vl  belles ,  ainsi  ijoS 
les  ombres  vraies  et  lâgèrosi  îU  vous  soutieudroul  que  la 
grand  goût  veut  que  l'on  ne  recliercho  et  (juo  l'oD  M 
ch<^rissequelcs^igueurstéDébreuseii,  austères el  sjivaolast 
ainsi  que  ces  l'crmelét  de_totate$.qtii.4éc^eut. 
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plus  permis  de  dire  que  le  vernis  en  a  un  peu  assourdi 
les  couleurs  ;  mais  ajoutez  bien  rite  qu'il  est  d'un  beau 
ton:  car  si  quelque  routinier  yoos  entend,  il  tous  objec- 
tera ,  et  cela  souvent  dans  un  langage  très-décidé ,  que  les 
connaisseurs  n'ont  jamais  trouvé  ce  défaut  dans  ce  ta- 
bleau. Vous  voudrez  peut-être  opposer  une  réponse;  mais» 
pour  vous  convaincre,  il  vous  répliquera  qu'il  existe  des 
Raphaël ,  des  Rembrandt ,  des  Carravagio  et  d'autres  sa- 
vans  colorisles  qui  sont  bien  plus  obscurs  encore ,  et  que 
cela  n'empêche  nullement  que  ces  chefs-d'œuvre ,  payés 
bien  chers ,  ne  soient  admirables.  Selon  ces  mêmes  rou- 
tiniers ignorans,  ce  ne  sera  point  le  vert-de-gris  qui,  com- 
biné avec  le  blanc-de-plomb ,  aura  terni  et  obscurci  les 
teintes  de  Léonard  de  Vinci  ;  ce  ton  de  coloris  est ,  dira- 
t-on  ,  celui  que  cherchait  ce  maître  :  en  vain  vous  citerez 
un  tableau  de  ce  même  Léonard ,  bien  frais  et  assez  bien 
conservé;  celui-là,  répondra-t-on »  fait  exception,  Léo- 
nard le  sentait  ainsi.  A  les  entendre ,  un  Rembrandt  tout 
noirci  n'est  tel  que  parce  que  Rembrandt  voyait  noir  ce 
jour  là.  Dans  les  uns,  c'est  un  mystère  poétique;  dans 
les  autres,  c'est  une  vigueur  italienne,  c'est  une  teinte 
historique.  Un  tableau  flamand  est-il  tout  ténébreux; 
c'est  une  inspiration  pathétique;  ....et  de  ce  respect  sans 
bornes  pour  les  noms  célèbres  •  sont  résultés  une  obsti- 
nation  très-funeste  et  un  préjugé  presqu'inattaquable  en 
(aveur  de  la  peinture  à  huile. 

Ce  qui  est  bien  fôchcux  encore ,  c'est  que  ces  mêmes 
préventions,  qui  proviennent  de  l'amour-propre,  et  qu'en- 
tretient volontiers  notre  paresse ,  se  convertissent  à  la  fin 
en  préventions  d'organes,  et  dégénèrent  en  accoutu- 
mances tout-à-iàit  vicieuses;  en  sorte  que  nous  nous  ha- 
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liitiions,  »au.s  nous  on  apercevoir,  aux  incnsoDges  o\t- 
tîques  les  plus  ctioquen».  Qui  croirait  ijuc  la  fralcliiiur 
d'un  tnbleau  luodernM  est  une  mauvaise  recounuandntion 
aux  yeux  des  cominerçaDs  eu  lablcaux,  et  que,  si  le  nom 
de  l'auteur  nouveau  n'a  pas  déji  rapporté  quclqu'argent 
aux  spéculateurs ,  l'aspect  clair  et  naïf  de  $on  ouvra|;e 
le  fera  aussitôt  rejeter?  On  sait  ijucl  est  ie  sort  de»  ta- 
bleaux modernes  dans  Icï  ventes  h  l'encan.  Knfin  un  puis- 
Ire,  qui  voudniit  vendre  un  morceau  cliaruiant .  cxt-^uté 
fi  l'encaustique ,  Tcrait  fort  mal ,  dans  son  intérêt ,  de  Id!^ 
ser  h  enleudrc  qu'il  n'est  pas  peint  h  liutlc.  Clivz  tous  cet 
marchands  et  amateurs,  il  ne  s'agît  doue  plus  de  coot- 
parcr  les  leinlts  des  tableaux  aux  teintes  de  la  tulun. 
mois  bien  aux  teintes  des  tableaux  accrédités. 

11  importe  d'ajouter  que  la  mémoire  de  la  vue  cet  Iri»- 
fallucieuse,  et  qu'en  présence  d'un  tableau  de  Rubcot,  pu 
exemple ,  nous  avons  peine  h  nous  persuader  qu'oD  pnisiC 
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force  des  tons  mâles  et  diaphanes  des  peintures  en  Ter- 
nis ?  Nous  convenons  de  toutes  ces  choses  en  particulier; 
et,  en  présence  des  tableaux  des  galeries»  nous  sommes 
comme  paralysés  ;nous  faisons ,  pour  ainsi  dire,  abnéga- 
tion de  nos  appétits  optiques,  et  nous  n'admirons  plus  que 

ce  qui  est  noir  et  blanc Tout  cela  vient»  il  n*en  faut 

pas  douter ,  dé  l'habitude  de  n'estimer ,  de  ne  considérer 
que  des  peintures  ternes  et  assourdies  '  .  Au  reste  quelle 
inconséquMice  !  Ces  personnes  peu  clainrojantes  mettent 
en  avant  que  les  couleurs  de  Rubens  n'ont  point  changé, 
qu'elles  sont  très-belles,  et  qu'on  doit  admirer  le  coloris 
frais  et  brillant  de  ce  peintre;  et  s'il  s'agit  d'un  tableau 
de  Jules  Romain  ou  de  quelqu'autre  peintre  dont  les  cou- 
leurs soient  rembrunies ,  ces  mêmes  personnes  mettent 
en  avant  que  cet  obscurcissement  ne  préjudicie  en  rien 
à  la  perfection  de  l'ouvrage. 

Continuons  de  répondre  à  ceux  qui  objectent  que,  puis- 
qu'il se  trouve  des  tableaux  de  Rubens  et  de  quelques 
antres  peintres  dont  les  couleurs  sont  encore  fort  vives 
aujourd'hui,  et  dont  l'effet  est  très- piquant,  on  doit  en 
conclure  que  la  peinture  à  huile  est  bonne  quand  on  sait 

*  Les  penonaes  qui  ont  toÎTi  les  eipoiitions  da  talon  de  Parit  te 
rappeUent  très-bien  rimpression  que  firent  snr  le  pablic  la  peinture 
d'un  Qiseaa  imité  en  aquarelle  par  Baraban  ;  un  ^ronppe  de  PiToines 
et  autres  fleurs  peintes  aussi  en  aquarelle  par  Vandaël ,  et  une  grande 
miniature ,  étonnante  de  vérité ,  représentant  un  Turc  et  des  Dames 
▼ues  sor  un  des  palliers  dn  Musée  de  Paris*  Cet  ouvrage  d'Isabey 
frappa  tons  les  regards ,  surtout  par  l'efiTot  éclatant  et  naif  des  cou- 
leurs; certes,  si  ces  mêmes  artistes  si  habiles  eussent  chanté  sur  un 
instrument  plus  sourd ,  s'ils  eussent  peint  à  huile  ,  ils  n'eussent  point 
obtenu  ce  modelé  ,  ce  résultat  brillant  qu'ils  se  proposaient ,  et  qui 
fait  surtout  le  charme  de  ces  ouvrages. 
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lu  liii-Ti   pratiquer.    Nous  allons  répoodre  par   plusieurs 
iilisnrvaliiin^i  celte  question. 

Il  l'uuL  remorquer  d'abord  que  presque  lous  les  lableaut 
lie  lliiLen-.  stml  exécutés  au  premier  coup.  L'on  com- 
lircii'l  iiisémcnL  que  toute  couleur  apposée  par  une  sculu 
couche  if.  conserve  mieux  que  lorsqu'elle  est  répétée  ou 
IlirlilieL;  p;ir]ilusicurs  couches  successives,  puisque  dan» 
ee  dernier  ciis  il  so  trouve  plus  d'huile  tenant  noircir  i 
la  .sij{icrllcie.  Miiis  que  doit-oii  penser  de  cette  manière 
[!'(  ^|ii'([Ji/r  1111  l:it)leau  au  premier  coup;  de  peindre  le» 
l'iTuies  di:»  ebjels  et  leurs  Gnesses,  les  délicatesses  du 
clair-obscur  et  du  coloris,  l'expression  enfin  de  toute» 
les  parties  du  laLleau  au  premier  coup?  Certes  la  répu- 
tation de  Rubeiis  semble  autoriser  son  procédé ,  mais  elle 
ne  l'autorise  que  dans  lui  seul .  et  l'on  ne  saurait  douter 
(]ii('  les  élèves  de  son  école ,  qui  ont  ?o»lu  faire  de  pareils 
lours  'le  lorce,  n'aient  que  trop  souvent  produit,  avec 
lie  lielle>  leiiiles  il  est  vrai ,  des  figures  monstrueuses  et 
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traites  ajoute  à  cette  fraîcheur  apparente  des  tableaux  de 
Rubens  ?  Cette  teinte  qui  nous  parait  si  éblouissante  n'est- 
elle  pas  moins  vi?e  réellement  que  la  teinte  d'un  tableau 
faible  de  coloris  ?  Enfin,  n'est -on  pas  en  droit  de  dire  que 
les  teintes  de  Rubens  »  toutes  brillantes  qu'elles  parais- 
sent »  auraient  pu  être  bien  plus  brillantes  encore  ?  On 
répondra  peut-être  que  cette  qualité  n'eût  rien  ajouté  à 
l'excellence  de  ses  peintures  puisque  les  couleurs  en 
semblent  suiDsamment  belles;  mais  j'ajouterai  à  ceci, 
entr'autres  objections,  que  si  lea  couleurs  claires  payaient 
été  plus  vives  et  plus  lumineuses  encore»  Rubens  eût  em- 
plojé  des  ombres  plus  légères  «  moins  opaques  »  et  que 
ses  ouvrages»  sans  perdre  de  leur  force,  eussent  gagné  en 
naïveté  et  en  charme. 

Il  s'agirait  donc  de  prouver  que  les  couleurs  de  Rnbens 
ne  sont  pas  dans  le  fait  plus  éclatantes  que  celles  des  au- 
tres peintres ,  et  que  si  ce  grand  coloriste  eût  possédé  des 
matières  plus  lumineuses ,  plus  belles  et  plus  solides ,  il 
aurait  obtenu  des  effets  plus  beaux  encore  »  ce  qui ,  pour 
certains  sujets  eût  été  une  convenance  de  plus.  Le  moyen 
de  s'assurer  de  cette  valeur  des  couleurs  du  tableau  est 
bien  simple ,  puisqu'il  consiste  en  une  comparaison  im- 
médiate des  teintes  et  non  en  une  sensation  générale  et 
collective ,  résultant  de  l'ensemble  et  des  oppositions  de 
tout  le  tableau.  Or,  cette  comparaison  est  absolument 
en  laveur  de  mon  opinion  et  de  ma  critique. 

Malgré  la  grande  habitude  que  peuvent  acquérir  les 
peintres  dans  l'art  de  juger  de  l'éclat  respectif  des  divers 
tableaux,  ils  sont  fort  souvent  trompés  eux-mêmes  par 
l'effet  des  oppositions.  Un  jour  que  plusieurs  peintres  se 
trouvaient  réunis  en  présence  d'un  superbe  tableau  de 
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.Sjifyders  reprit  sentant  d'énormes  poisKons  oL  un  cjf/tur. 
Inus  rurcnt  frappés  Aa  l'éclat  de  ctirlaiiis  blanc*  qui ,  k  In 
Ti^rité ,  Tenaient  d'étra  fortement  uottoyi^»  ;  ilt  ao  per- 
suadisrcDt  que  les  blanc»  i^laiunl  d'un  degré  dVclat  supé- 
rieur à  celui  du  plus  beau  blanc  employa  ordinairement 
!i  huile.  Cependant  un  d'eux  ,  e'approchanl  du  tabU^au , 
opposa  du  linge  blanc  à  ces  parties  blanches  du  tableau: 
alors  chacun  reconnal  par  cette  comparaison  combien 
nos  sens  sont  sujets  b  erreur.  Par  l'cfiel  do  cctlc  oppoM- 
lion,  chacun  reconnut  ausH  qu'avec  de  plus  belle»  nu- 
liÈres  les  coloristes  les  plus  hrillana  eussent  été  bien  plut 
brillans  encore.  Ajoutons  ici  que  les  blancs  des  tableaui. 
exécutes  par  les  procédés  à  la  cire  encaustique ,  suppor- 
tent la  comparaison  immédiate  du  linge  le  plus  blanc ,  cl 
olTreol  une  splendeur  analogue. 

Nous  avons  déj.^  rappelé  l'opimon  de  certaines  per. 
sonnes  qui  prétendent  que  les  pciiilrci  doiroat.  en  imi- 
talion  de  Bubens ,  forcer  les  teialei  el  le»  toM  cteiw, 
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leurs  tons  offrent  toujours  plus  de  franchise ,  de  brillant 
et  de  yariété  que  les  ombres.  Or,  exagérer  le  brillant  des 
chairs  et  des  draperies ,  en  calculant  sur  Taide  du  tems , 
est  une  méthode  qui  choque  le  bon  sens ,  puisque  ces 
chairs  et  ces  draperies  paraissent  toujours  trop  belles 
proportionnémeot  aux  parties  ombrées. 

Au  reste  il  n*est  pas  improbable  que  Rubens  ait  usé 
de  quelque  moyen  matériel  fayorable  à  Téclat  de  ses  cou- 
leurs. C'est  ce  moyen  »  dira-t-on ,  qu'il  faut  retrouver , 
et  ce  n'est  pas  une  autre  peinture  que  notre  peinture  h 
l'huile  qu'il  faut  proposer.  Je  pense  en  effet  que  la  prati- 
que de  la  peinture  à  huile  n'est  pas  encore  bien  arrêtée , 
et  que,  bien  que  plusieurs  peintres  à  huile  aient  procédé 
très-ingénieusement ,  nos  livres  connus  n'exposent  pas  de 
méthodes  perfectionnées.  (J'ai  tâché  d'atteindre  cette 
perfection  en  adoptant  le  procédé  par  deux  tiers  d'huile 
seulement ,  Yoy.  le  chap.  SgS.  )  Ce  n'est  pas  l'emploi  de 
l'huile  dans  la  peinture  qui  est  à  condamner ,  mais  c'est 
le  procédé  ordinaire  de  peinture  à  huile.  Malgré  tout ,  le 
procédé  encaustique  est  celui  qu'on  doit  préférer. 

On  objectera  encore  l'éclat  qu'une  peinture  salie  reçoit 
par  le  nettoyage  »  et  l'on  dira  que  sous  la  crasse  et  sous 
les  vernis  on  retrouve  les  couleurs  très -fraîches;  mais  fai- 
sons remarquer  de  nouveau  que  dans  tous  ces  tableaux  ce 
sont  les  clairs  seulement  qui  se  retrouvent  frais ,  mais  que 
les  tons  d'ombres  noircis  sont  restés  noircis.  Ce  blanc  qui 
frappe  l'œil  dans  les  parties  éclairées  de  tant  de  tableaux  net- 
toyés, ce  blanc,  qui  contraste  avec  les  tons  obscurs  et 
légèrement  glacés  que  les  réparateurs  n'osent  jamais  net- 
toyer à  fond  dans  la  crainte  de  les  détruire  ;  ce  blanc , 
dis-je,  au  lieu  de  prouver  la  conservation  des  peintures  à 
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irri  h  on  il(!inonlrer  le  ricc ,  l'irrégularité  cl  loulc 


On  peut  conclure  des  observations  prt^cédenles  que 
IVili.'ciirci-st  nii-nt  des  couleurs  préparées  enticrement 
iMi'c  riiiiil''  iv-l  pins  ou  moins  contraire  au  l>ut  de  l'art, 
in  ri'  i|iii'  II'-  Ions  bruns  et  demi-bruns  surtout  poussent 
nviT  II-  li'ins  ,'i  lin  degré  d'inlensilé  qui  désaccorde  tout 
II!  clnir-obsciir  du  tableau  ;  el  que  les  teintes  perdent  leur 
éclat ,  liiur  énnrf^ie  sous  le  voile  sourd  et  plus  ou  moins 
niloj'é  qui  résiilLu  de  la  dessicnlion  des  huiles.  En  sorte 
qui'  li's  pn''li'ii(lijs  modèles  laissés  par  les  coloristes  ne 
-'itit  |iliisd?  qir'ils  ont  été,  et  n'ont  jamais  été  ce  qu'ils 
iinriiii'nl  dû  rirr,  celte  altération  des  matières  empêchant 
imite  la  naïulé  d'expression.  On  peut  conclure  nussi  que 
ririliiludo  de  contempler  les  teintes  tristes  des  tableaux 
â  huili'  a  iiillni'  sur  les  organes  des  peintres  et  du  public; 
i^és  propagés  par  les  faux  connaisseurs  qui 
lébrité  avec  la  nerfection.  coplribw 
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Je  ne  parlerai  pas  du  découragement  du  peiotre  colo- 
riste, qui  voit  s'échapper  et  se  détruire  le  résultat  de  ses 
efforts  f  ni  du  refroidissement  du  spectateur  qui  »  au  lieu 
de  ces  carnations  vives  et  variées  qu'il  avait  d'abord  ad- 
mirées ,  ne  retrouve  au  bout  d'un  an  que  de  tristes  mo- 
nochromes; je  ne  rappellerai  pas  non  plus  l'influence 
qu'ont  toutes  ces  altérations  sur  l'art  même  du  coloris , 
puisque  les  types  qui  doivent  servir  do  modèles  et  de  le- 
çons aux  élèves  sont  faux  et  trompeurs ,  et  qu'ils  forcent 
par  conséquent  les  peintres  à  se  jeter  dans  des  manières 
et  des  exagérations  qu'ils  regardent  comme  nécessaires 
en  compensation  du  désordre  ou  du  manque  d'harmonie 
qui  tôt  ou  tard  doit  dénaturer  leurs  productions. 

Enfin  disons  que  si  un  peintre  voyait,  au  bout  de  six 
mois,  ses  points  perspectifs  se  déranger,  ainsi  que  les 
lignes  qui  y  aboutissent ,  et  par  conséquent  les  formes , 
il  serait  désespéré;  et  que  de  même  il  doit  être  désespéré 
en  voyant  ses  tons  et  ses  teintes  se  déranger  au  bout  de 
trois  semaines,  et  encore  au  bout  de  deux  ans.  Mais  il 
faut  dire  plus  :  le  dérangement  des  points  ne  produit  pas 
toujours  la  laideur,  mais  bien  un  défaut  de  justesse;  ton- 
dis que  l'abaissement  des  tons  et  des  teintes  empêche  la 
condition  qui  est  si  essentielle  au  beau;  je  veux  dire  l'é- 
clat, la  splendeur,  et  le  charme  qui  résulte  de  la  vive 
liarmonie  des  couleurs. 

Les  Grecs  avaient  réuni  en  un  seul  procédé  les  di- 
verses qualités  optiques  que  l'art  exige  ;  ce  procédé  c'é- 

tjres,  OD  voyait  celai  de  iaiote  Agathe,  dont  on  booireaii  tranche  1** 
sein  aTec  de  grands  ciseaax  ;  on  voyait  deux  Saint  Laurent ,  etc.  ; 
mais  la  cause  générale  du  peu  de  saccc«  de  cette  exhibition  provint  de 
Taspcct  rebutant  de  leur  coloris  sombre  et  monotone. 
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tait  TeDcaiistlquo  ,  et  nous  les  avons  àistémiDécs  ea  au- 
taot  de  prociidus  particuliers.  L'éclnt  cl  lii  hauteur  de» 
cioirs,  Dous  les  avons  restreints  dnns  la  peinture  h  cotli' 
et  h  gomme,  etc.  ;  les  cQcts  si  brillans  dus  couleurs  la- 
vées et  teintes  sur  un  dessous -blanc  sont  le  partage  de  la 
miniature  et  de  l'aquarcUc:  la  forcff  des  bruns  et  la  ri- 
cbesse  des  leiol^s  no  se  troutontfiuc  dans  la  peinture  au 
vernis;  enfin  la  fresque,  tgue  nous  destinons  aux  monu- 
mens,  est  luuiitxMise  et  d'une  grande  durée.  C'est  doue 
h  l'encau.slique  que  les  modernes  doivent  recourir  de 
nuuri'ciu  :  c'est  h  cire  qu'ils  doivent  employer  coDunc 
cDDservalrice  et  imitatrice  dos  couleurs, 

Les  Romains  suivirent  les  proci^dés  des  Grecs.  t<;urs 
maîtres  :  In  cire  vivait,  brillnit  dans  les  Inbleaux  peîols  ï 
Rome.  A  Home  on  perpétuait  donc  le  coloris  grec .  et 
jusqu'aux  lems  obscurs  du  moj'ou  Age,  o£i  s'éteignirent 
les  sciences  et  li's  arts ,  les  peintres  procédaient  »«loii  l<s 
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tout  à  rendre  excellente  et  usuelle  cette  belle  et  inalté- 
rable peinture  à  la  cire  encaustique.  Mais,  répétons -le, 
s*il  est  reconnu  que  de  son  côté  la  vanité  oppose  tous  ses 
efiforts  aux  progrès  des  arts ,  on  doit  apercevoir  aussi  que 
la  paresse  y  apporte  les  mêmes  obstacles  :  la  paresse  neu- 
tralise tous  les  élans  et  elle  interrompt  tous  les  projets 
d'amélioration.  Les  moindres  dérangemens  dans  les  ha- 
bitudes routinières  lui  paraissent  de  nouveaux  chaos  à 
débrouiller  :  mille  fois  la  paresse  arrêta  le  bras  qui  allait 
seconder  les  élans  de  l'enthousiasme;  mille  fois  la  paresse 
refroidit  l'idée  la  plus  vive  et  la  plus  heureuse.  Les  diffi- 
cultés viennent-elles  ralentir  un  instant  la  marche  des 
recherches ,  la  paresse  en  profite  aussitôt  pour  suggérer 
le  dégoût  et  pour  faire  abandonner  ces  recherches  :  alors 
le  génie  reste  sans  appui;  il  devient  un  tourment  de  Tin- 
tclligence  et  une  source  de  privations  et  de  souffrances. 

Mais  non  ;  ne  donnons  point  le  nom  de  génie  à  cette 
faible  attitude  de  lesprit  qui  fléchit  devant  la  paresse:  le 
véritable  génie  a  toujours  passé  pour  une  force  intellec- 
tuelle qui  traverse  avec  constance  et  sécurité  tous  les 
obstacles.  En  effet  rien  ne  détourne ,  rien  ne  ralentit 
l'homme  de  génie;  il  écrase  de  son  impulsion  les  vaines 
difficultés 9  qui  bientôt  cèdent  à  son  courage;  et  son 
énergie,  qui  augmente  toujours  en  raison  de  son  activité 
toujours  croissante,  le  conduit  au  but  glorieux  oii  il  saisit 
enfin  la  palme  de  l'immortalité. 
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CHAPITRE  54i8. 


DE  LA  PEIITTCBE  ENCAl'STIQDE. 

JM  ors  allons  irnittr  dès  It  préaenl  tlo  le  pointuro  encstis- 
lit|uti ,  jiurcc  (\iui  coDsidiiraDt  ce  procédé  comme  élant 
celui  qui;  requiert  fériloblcmcnt  lo  coloris,  il  coDricDl 
de  placer  ici  ct'llr'  qiiettioa  ,  qui  d'ulllcur!)  Inrnâuc  CO  quo 
nous  ovious  fi  dire  sur  U  ju.itcMe  du  rofirëtculation. 

EipUcalion  du  mot  encaustique. 

encaustique  est  un  mot  dérivé  du  verbe  groc  è-painj 
i\»'\  sij^nifîe  brûler.  Cette  expression  brûler  semble  aruir 
quelque  clinse.  d'él range,  et  elle  pariii^saït  telle  Aan&  l'an- 
lîquilé;  car  Pline,  en  porlunt  du  prinlri;  Nicicis,  quî  arait 
(icriL  sur  son  iiibleau  lù  Cal  brûlé,  ftioulo:  «  TMe  tA 
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dans  les  auteurs  parmi  les  instrumens  qui  composent  l'at- 
tirail d*un  peintre,  c  PiclarU  insirumenlo  legato,  rerœ, 
•  eoloreê  ,  similiaqtu  harum  Ugato  eedunt  :  penieilli  et 
»  cauteria  et  conchœ.  ■  (  Martianuê ,  lit.  de  fundo  ins- 
truelo.  Lib.  xyii  )•  Ce  passage  désigne ,  ainsi  que  le 
suivant  »  les  cires ,  les  couleurs  »  les  pinceaux ,  les  cau- 
tères ou  réchauds ,  et  les  coquilles  ou  vases  à  couleurs, 
fl  Insirumento  pietaris  Ugato  ^  colores ,  penieilli  ^  eau- 
»  teriœ  et  temperandorutn  colorutn  vaia  delebantur.9 
[Julius  Paulus,  lib.  tu,  seq.).  Ailleurs  nous  verrons 
que  le  mot  pharmaca ,  employé  par  certains  auteurs  au 
sujet  de  la  peinture  »  signifie  collectivement  les  bitumes  » 
les  résines ,  peut-être  même  les  cires  mêlées  de  résine  ; 
enfin  toutes  les  matières  qui  devaient ,  après  avoir  été 
apposées ,  être  fixées  à  l'aide  du  feu. 

Les  modernes  ont  fait  plus  d'une  fois  des  quiproquo 
au  sujet  du  mot  encaustique.  Biaise  de  Yigenère,  par 
exemple,  traduit  souvent  ce  mot  par  peinture  en  émail , 
et  l'idée  de  peinture  exécutée  au  feu  ne  se  désassociait  pas 
chez  lui ,  ni  même  chez  les  lexiques  qui  vinrent  après  lui, 
deTidéedopeintureen  matières  vitrifiabics,  fondues  au  feu. 

Les  peintureurs  emploient  fort  inconsidérément  au- 
jourd'hui le  mot  encaustique ,  pour  signifier  la  liqueur 
faite  avec  de  la  cire ,  de  l'alcali  et  du  sel  de  tartre  bouillis 
dans  l'eau ,  liqueur  qu'ils  déposent  sur  les  parquets  des 
appartemens,  et  qui,  lorsqu'elle  est  desséchée,  laisse  une 
couche  de  cire  que  l'on  frotte  ou  que  l'on  lustre  ensuite 
avec  des  brosses.  Or ,  comme  l'action  du  feu  n'entre  pour 
rien  dans  l'opération  relative  h  l'emploi  de  ces  matières , 
le  mot  encaustique  ne  lui  convient  pas  du  tout. 

Le  mot  encaustique  ne  comporte  donc  point  l'idée , 
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lil  ilf  malicrrs  roloranles,  soît  de  cires  ,  SOÎt  de  résines 
Il  lit'  liiliiciicï,  nta'is  seulcnienl  l'idée  del'usiioa  de  toutes 
i-  iiiiiliiTc-  pur  le  feu  appliqué  à  l'aide  du  cauterium. 
,i>  iincii-'ii^  onl  ,'ouvent  peint  sans  le  secours  du  feu. 

Les  |>rinlrrs  (|ui  pralifjuai'eiit  celle  espèce  de  peinture 
liiii'iil  ,n|>|)uk';^,  par  la  même  raison,  Encauêtes ,  mot 
ni'  iiiiiis  )i(iii\on.e  traduire  par  CDcaiisticiens.  C'est  oîusî 
III'  Lim/i  ;i|i[K'll('  frtacanti  les  peintres  à  fresque,  que 
mil.-  .ipiicliiii-  fresquistes. 

Pur  iiii'lnjiliiiri;  ,  les  anciens  disaient  d'une  figure 
l'iiilcii  rniiMiisliquc  qu'elle  était  brûlée:  de  même  qu'ils 
i>;ii>'iil  d'un  UiMrau,  que  la  cire  était  parlante.  C'est 
iiisj  ijnc  l's  iiioilcrnes  disent  quelquefois:  la  toile,  le 

"■■■■■i'"-  "-i;" ■ 

Il  i".l  l.niir  ilr  cnmprendre  que  toutes  les  peintures  oîi 
1  inlniil  di'  l;i  cire  et  des  résines  devaient  avoir  élé 
iiifillii'.s  e1  lixéesfi  l'aide  du  feu,  ce  qui  faisait  qu'on  les 
|i|ii'l;iîl  ïilurs  encaustiques  :  la  peinture  au  cestrum  ,  par 
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L*art  de  Témaillcur,  qui  était  conoa  dans  la  plus  haute 
antiquité,  deTait  avoir  été  aussi  appelé  encaustique»  à 
cause  du  haut  degré  de  calorique  ou  de  chaude  nécessaire 
pour  mettre  en  fusion  les  matières  yitrifiables  du  peintre 
émailleur;  et  peut-être  que  par  la  suite  cette  expression, 
devenue  technique ,  fut  employée  aussi  par  les  peintres 
à  la  cire,  qui  se  serraient  de  l'action  du  feu  pour  fondre  et 
fixer  leurs  couleurs ,  et  pour  produire  ces  bUumtnalians 
dont  nous  parlerons,  et  ces  eanglutinatians  fortifiées  par 
le  moyen  du  cautérium^àTaide  duquel  on  eflectuait  Tus- 
tion.  Ainsi  il  ne  fiiut  voir  dans  ce  mot  encaustique  qu'un 
terme  différentiel  propre  à  spécifier  la  peinture  fixée  au 
feu ,  peinture  difi*érente  de  celle  qui  s'exécute  à  colle,  à 
l'eau  sur  enduit  frais  ,  à  la  chaux,  par  incrustations,  etc. 
D'ailleurs  nous-mêmes,  quand  nous  employons  les  mots 
cuire,  rôtir,  nous  ne  voulons  pas  dire  pour  cela  hrûler; 
au  reste  les  Grecs  exprimaient  l'idée  de  brûlé ,  consumé , 
par  le  mot  iuphatncnon  Tufôfuvov,  qui  signifie  à  la  fois 
brûlé,  consumé  et  s'échappant  en  vapeur.  Quant  à 
Pline ,  il  est  à  remarquer  qu'il  emploie  encore  le  verbe 
urere  pour  signifier  autre  chose  que  brûler;  car,  en  vou- 
lant parler  d'une  étoife  qui  bout  dans  la  teinture  (lib. 
XXXV,  cap.  1 1  ),  il  dit  :  El  adustœ  vestes  firmiares  fiant, 
quàm  si  non  urerentur.  Tenons-nous-en  à  ces  aperçus. 

Observations   sur  les   recherches  des  modernes   au 
sujet  de  la  peinture  encaustique. 

Les  modernes   ont   publié   un   assez   grand   nombre 
d'écrits  sur  la  peinture  encaustique  des  anciens ,  et  sur 
les  divers  procédés  proposés  de  nos  jours  pour  être  sub- 
stitués à  la  peinture  à  huile;  cependant  ces  écrits  onl 
TOME  Yiii.  34 
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|iiociiri!-  peu  ili'  résultats ,  et  l'on  n'a  point  encore  vu 
M'  pi-Dp.n}:i?r  Ir»  Innovations  imaginées  soîl  dons  l'ioleo- 
liiui  (i'i  retrouver  le  procédé  antique ,  soit  dans  la  vue 
sculiminnl.  d'ubleair  une  peinture  moins  altérable  et  plus 
ùcUUnntu  que  celte  peinture  h  hutle.  Cependant  que 
ilcil-ou  conclure  de  ce  relard  ou  de  ce  peu  de  succès? 
On  doit,  je  crois,  en  conclure  que  le  but  qu'on  se  pro- 
IKtsuiL  en  poursuivant  ces  sortes  de  recherches  devait  être 
fort  inipnrlanl,  puisque,  malgré  les  dégoûts  el  malgré  le» 
i'<''<ii?tunce:>  provenant  des  habitudes  «l  des  routines,  uor 
loiile  di;  ciiriiMj\  et  d'amateurs  éclairés  ont  multiplié  les 
leiiliitives^  et  n'ont  cessé  d'appeler  l'attention  sur  les 
juoyrns  d'oltlr-nir  des  améliorations  dans  notre  procédé 
liiibiluel  de  puinlure,  procédé  oli  l'on  emploie  l'inler- 
luûdinire  di;  l'iiuilo ,  dont  ils  ont  constamment  démontré 
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les  artistes  au  milieu  de  ces  nouvelles  tentatives»  c*est 
que  les  résultats,  qu'ils  obtenaient  souvent  avec  peine  et 
au  sein  de  la  méfiance ,  ne  leur  offraient  point  encore 
toutes  les  qualités  qu'ils  trouvaient  dans  leurs  procédés 
habituels,  en  sorte  que  l'idée  d'une  peinture  inaltérable  no 
faisait  point  suffisamment  compensation  dans  leur  esprit 
avec  ces  difficultés  et  ces  incertitudes.  Cependant ,  s'il  est 
vrai  que  le  motif  qui  fit  entreprendre  si  fréquemment  des 
tentatives  soit  excellent,  et  s'il  ne  iàut  qu'ajouter  aux  es* 
sais  connus  certaines  qualités  oubliées  jusqu'ici,  qui  n'ap- 
plaudira pas  aux  efforts  nouveaux  que  chacun  pour- 
rait tenter  dorénavant ,  et  qui  ne  répéterait  pas  avec  les 
anciens  que ,  quand  la  chose  que  l'on  cherche  est  bonne, 
il  iaut  la  chercher  sans  relâche  ? 

Au  reste ,  bien  qu'on  ait  mis  en  principe  que  l'on  doit 
respecter  en  général  les  anciens  usages  et  redouter  les 
innovations ,  il  ne  faut  pas  n'estimer  exclusivement  que 
l'état  stationnaire  ;  d'ailleurs  il  est  nécessaire,  avant  tout  • 
de  s'entendre  sur  ce  qu'on  doit  appeler  anciens  usages. 
Dans  la  question  qui  nous  occupe  ici  nous  avons  donc 
l'avantage,  en  rejetant  l'usage  déjà  assez  ancien  de  l'huile 
employée  pour  gluten  dans  les  couleurs  (ce  procédé 
date,  dit-on,  de  quatre  cents  ans  environ),  de  vouloir 
réhabiliter  nn  usage  beaucoup  plus  ancien  encore,  et 
par  conséquent  bien  plus  respectable ,  celui  de  la  pein- 
ture encaustique ,  qui  était  la  seule  peinture  employée  il 
y  a  deux  mille  ans ,  et  qui  favorisait  si  bien  l'éloquente 
poésie  des  Apelles,  des  Proti^ène  et  des  Euphranor.  Au 
surplus ,  il  ne  convient  jamais  de  r^arder  l'exemple ,  la 
coutume  et  l'opinion  dans  les  arts  comme  des  autorités  ; 
les  extravagances ,  si  long-tems  approuvées  chez  tous  les 


jM'M]il(? ,  il"iï'ni  apprendre  au  coutrnirc  h  se  méfier  de 
rc^jjiit  liiiuifiin,  L'I  ù  ne  prendre, dans  tous  les  tems,  que 
1.1  riiiîon  ]iniir  guide. 

Bien  ]i(';[it'lr<^  de  la  justesse  de  celte  maxime,  et  ayant 
l'ccnniiu  par  la  théorie,  par  la  pratique  et  par  le  senti- 
ment les  grands  inconvénieas  attachés  k  l'emploi  de  l'iiuile 
d;ius  la  p'iinluic  ,  je  n'ai  cessé  d'imaginer  toutes  les  com- 
l)in;iiâoiis  qui  pouvaient  faire  approcher  du  but  que  doit 
M'  pin|ins(r  tout  artiste  qui  aspire  h  imiter  d'une  manière 
vL'.iii?  et  (hirriLlv  les  charmes  de  la  nature;  je  crois  donc 
;ivoii'  [ah  un  pM'^  du  plus  que  mes  devanciers,  et  je  fonde 
cL'l  l'spnir  siii-  la  pratique  constanti;  que  )'ai  faite  du  co- 
loris ;  pruliqiiL^  qui  a  été  trop  souveal  étrangère  au  nom- 
lire  as'^u/  grand  de  personnes  qui  se  sont  occupées  de  cet 


<\<>< 


(JuMrjl.  à  la  connaissance  du  véritable  procédé  matériel 
CCS  ïir  sont  servis  dans  l'antiquité  ,  j'oserai  dire 
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positivement  *  ,  et  ce  qu'il  ajoute  sur  Vairamentutn ,  ou 
Ternis  d'Apelles,  dont  ce{>elntre  seul  possédait  le  secret  » 
sert  à  fortifier  cette  conjecture. 

Ce  n'est  donc  point  précisément  et  exclusivement,  ainsi 
que  Polignote,  Zeuxis  ou  Parrhasius  ont  peint,  que  nous 
devons  peindre  dorénavant,  et  ce  qui  est  dit  par  les  écri- 
vains sur  le  cestrum,  le  eauUrium,  le  brutement^  Vc- 
pongc  des  peintres ,  etc. ,  ne  doit  ni  nous  inquiéter  ni 
nous  distraire  en  rien;  mais  ce  qui  doit  devenir  Tobjet 
de  nos  recherches  constantes,  ce  sont  les  moyens  propres 
à  remplir  toutes  les  conditions  exigées  par  l'art,  et  cela 
avec  des  matières  fixes ,  indestructibles ,  ou  au  moins 
îneiTaçables  et  faciles  à  employer.  Qu'importait  au  pu- 
blic ,  dans  le  tems  ou  écrivait  M.  de  Caylus ,  qu'il  eût 
suivi  le  texte  de  Pline ,  lorsqu'il  offrait  des  peintures  en- 
caustiques ,  grises ,  faibles ,  et  solubles  à  l'humidité  ?  et 
qu'importe  encore  aujourd'hui  que  tel  ou  tel  procédé 
nous  paraisse  plus  ou  moins  semblable  à  celui  qu'ont  in- 
diqué les  auteurs  anciens,  si  le  résultat  n'en  est  point  tel 
que  le  coloris  l'exige,  ou  si  la  pratique  en  est  compliquée, 
diffuse  et  étrange  ?  J'espère  que  les  plus  zélés  archéolo- 
gues partageront  eux-mêmes  cette  opinion,  et  que  l'amour 
de  l'art  l'emportera  chez  eux  sur  l'amour  de  l'érudition. 
Au  surplus ,  ce  que  j'énonce  ici  n'est  point  mis  en  avant 
pour  me  justifier,  si  je  ne  me  rencontre  pas  avec  l'idée 
que  les  érudits  se  sept  faite  de  l'encaustique  des  Grecs  ; 

*  Plioe,  en  parlant  de  PhUoxène,  élère  de  Nicomaqne,  dit  «  qu'il 

•  inrenta  des  moyens  de  peindre  pins  expéditifs  encore  qne  ceux  de 
■  son  maître  :  Brtviorts  etiam  uitm  quasdam  pieturœ  via$  et  ecmptnd'tariat 

•  imvenit,  Lib.  xxxt,  cap.  z.*  Comment  conceroir  ces  moyens  expédi- 
ti£i,  sans  coDCCToir  différentes  combinaisons  matérielles  et  pratiques? 


.,3/|  cnocioÈs  nATéaiELfi. 

\r,  ri'oi^  (III  contraire  m'en  être  au  moins  autant  rsppro- 

rhi''  <[ii'qiicuii  lie  ceux  qui  se  soQt  occupés  de  celle  ques* 

Plus  (l'un  ticltiur ,  en  consultant  ce  chapitre  de  notn' 
(iiivr.i};;!' ,  cspilTcra  y  trouver  une  description  satisfaîsanlo 
ries  ]ii-oci^d^$  usités  en  général  dans  toute  l'antiquité  :  i! 
y  eliiTcliiTii  ]»nut-f'tre  comment  procédaient  les  Egyp- 
licns,  l«-s  Perses,  les  Etrusques,  les  Grecs  et  les  Ro- 
niniiis  ;  coinuiunt  même  on  procédait  dans  le  moyen 
.i^r  ,  Lie.  il  importe  donc  de  nous  expliquer  ici  sur  le  Lut 
parliculîir  ((uc  nous  nous  proposons  d'atteindre,  c'est  i 
(lin?  sur  l'fspi^^ce  de  recherche  technique  que  nous  Toa- 
l'itis  r^iiri'  dau'i  l'intérêt  de  la  peinture.  Ainsi  nous  disoD' 
(]ur  lins  rliidns  ne  portent  point  sur  les  divers  procédé- 
ilr  iKinhirci  tlt'>  anciens,  maïs  seulement  sur  leur  pro- 
li';<Il-  lit'  peiiiliire  encaustique  au  pinceau ,  et  que  dans  le 
|i['i>crilé  <|tii'  ii'iii^  indiquons,  et  dont  nous  avons  frëquem- 
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coloris.  Si  H.  de  Caylus,  qu'il  iaut  citer  comme  le  pre- 
mier qui,  parmi  les  modernes,  ait  poursuivi  le  plus  loin 
ses  recherches  sur  l'encaustique ,  se  fût  mieux  entendu 
avec  MM.  Hajault,  Bachelier,  Yien,  etc. ,  et  s'il  se  fut 
un  peu  désisté  de  sa  résolution  de  suivre  Pline  mot  à 
mot ,  ce  à  quoi  cependant  il  n'est  point  parvenu ,  il  eût 
peut- être  atteint  ce  but,  dont  il  ne  put  toutefois  s'ap- 
procher de  très-près.  11  sulBt  donc ,  pour  se  rencontrer 
avec  les  anciens,  de  bien  connaître  (ainsi  qu'ils  ont  dû 
les  connaître  eux-mêmes)  les  principes  et  les  besoins  du 
coloris;  car  plusieurs  moyens  peuvent  fiiire  arriver  au 
même  rétultat,  et  c'est  ce  que  nous  trouvons  indiqué 
dans  Pline ,  qui ,  je  le  répète ,  nous  parle  des  divers  pro- 
cédés adoptés  successivement  par  des  peintres  qui  vivaient 
à  des  époques  différentes. 

Aussi  quand  nous  saurions  positivement  comment  pei- 
gnaient les  Égyptiens  qui,  dit-on^  employèrent  l'eau  de 
chaux  dans  leurs  couleurs;  mais  qui  employèrent  aussi  la 
cire  et  la  gomme ,  on  n'en  saurait  douter  '  ;  quand  nous 

■  Jiouê  iodiqaerons  le  procédé  par  la  cliaaz  et  le  liitaachap.596.  Nos 
chimistet  oot  tâché  d'analyser  la  poanière  proTcoant  des  raclures  faites 
sor  des  peiotures  doot  l'éclat  était  très-consenré  dans  certaios  temples 
d'Egypte  ;  ils  oot  seolemeot  aperça  qoe  la  chaos  entrait  dans  le  maté- 
riel de  ces  peiotorcs.  Fabbrooi  a  anssi  recoooo ,  daos  les  matières  qoi 
composent  le  blanc  peint  sor  des  bandelettes  de  momies  ,  de  la  cire  et 
de  la  craie.  Ce  qoi  importe  dans  cette  question ,  ce  n'est  pas  de  con- 
naître qoelles  étaient  les  matières  colorantes  employées  par  les  Égyp- 
tiens ,  mais  qoel  était  leur  gloten. 

Voici  ce  qoe  dit  M.  Alexandre  Lenoir  (  Jonmal  des  Artistes,  n*  7, 
août  1838)  :  «En  général  on  remarquera  que  la  peintore  égyptienne, 

•  aioM  que  nous  l'aTons  fait  pressentir,  est  une  espèce  de  détrempe 

•  fortement  collée  qui ,  lorsqu'elle  est  appliquée  sur  le  bois  ou  sur  du 

•  carton  préparé  avec  le  blanc  calcaire ,  a  autant  de  brillant  qcc  iï 
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iiurioD«  une  idôo  nette  du  procèAè  de»  ^oles  prinikïTi!ii 
{i;rec<[ucs,  qui  exécutaient  des  peintures  au  ccetrum,  au 
viriculum  '  ,  c'câl-à-dire  par  traits  incrustés  et  remplit  de 
cire  de  diverses  couleurs;  cjuand  méine  nous  stippiMC- 

•  vi]f  i-lail  vernit.  Loriqns  le*  Egyplicni  peignaîEnl  sDile  papjn»,  ïlt 

>  ttiinimnicDt lei  cauleun. Cellfi  dont  il>  bc  icrdipiit  poumlorterb 

•  iculptare  ,  aint-t  avoir  été  hieu  l)to]-ée>,  élaient  lïèo  par  noe  cuUr 

•  apurée,  fiiiG  aiPF  dei  piedj  de  moutona  et  de  «eaut ,  au  arec  itt 

>  prBUt  d'animnul.'  MiU  ti>4t  bien  certun  que  dam  ce  glulen  luii' 
(-i[Bgiaeui,  il  oc  luit  |<a]  catrë  de  rtùoe  et  de  cire  qui,  ■  Ttidn  du 

l'i-itccicur  de  la  aurruce,  âe  manière  à  garantir  de  ralœospbt're  In 
matiùrea  colonntea  fOn  Mit  an  reito  que  le  glulen ,  FDinpi»e  de  cotli 
vf-gL-tate  Pt  de  colle  uniinale  ,  eu  plui  solide  cl  moiiii  dtlËbile  qu*  It 
gluten  caiapoté  de  t^omniB  végétale  leule. 

'  Sclaa  ALllin  ,  au  mol  Encaïutlque ,  •  Pline  ,  dan*  aoD  putap  dit* 
^ii^ue  Bur  la  Peinture  à  i'cncanatiqne ,  en  distiagne  troii  etptccs.  Il  i^ 
Bulle  de  ce  puiuge  :  i°  Que  l'oa  peignait  aitec  un  atjle  *ni  l'lTi>tR  i» 
sur  du  liuia  liasé  (ivutro  jn  fiera).  On  Irufait  lea  coatoats  (nr  un  nua- 
<  tau  de  imii  oud"iioire  tnnptt  et  imbîM  d'une  certaioc  couleur  ipow 
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rions  que  FépoDge  lut  employée  comme  pinceau ,  d'après 
ce  que  nous  dit  Pline  de  Néalcès  ou  Protogène,  peintres 
qui  florirent  à  une  époque  oii  Ton  employa  cependant 
le  pinceau  *  ;  toutes  ces  choses  ne  nous  apprendraient 
pointa  connaître,  à  pratiquer  le  yéritable  et  excellent  pro- 
cédé qui  fut  appelé  encaustique  par  les  anciens  jusque 
dans  le  quinzième  siècle,  et  à  l'aide  duquel  s'illustrèrent 
les  Euphranor,  les  Apelles»  les  Timomaque,  et  même 
dans  les  écoles  primitives  modernes ,  et  malgré  quelques 
modifications  dans  le  matériel»  les  Guido,  les  Berna  de 
Sienne ,  les  Giotto ,  les  Fiesolé ,  etc. ,  etc. 

Le  passage  de  Pline,  relatif  aux  espèces  de  procédés 
de  peinture 9  semble  suffisamment  clair,  et  il  prouve 
que  dans  l'origine  on  peignait  de  deux  manières ,  qui 


1  Ce  qui  a  été  dit  par  quelques  antenn  au  tiojet  de  l'éponge  que 
jetèrent  par  dépit  sur  leurs  tableaux  Néalcès  ou  Protogèae ,  et  qui  pro- 
duisit rimitation  très-juste  de  l'écume  d'un  cheral  ou  d'un  chien,  ne 
prouTe  point  que  les  peintres  peignaient  arec  une  éponge ,  mais  qu'ils 
araient  près  d'eus  une  éponge  dont  ils  se  serraient  quelquefois  pour 
essuyer  leurs  pinceaux  ou  pour  effacer.  Au  reste  ,  le  passage  de  Pline 
semble  fort  clair  sur  ce  point  ;  car  il  dit  que  Prologène  avait  plusieurs 
fois  effacé,  plusieurs  fois  changé  de  pinceau  {absterurat  strpiut  ,  muta- 
verat'jue  penieillum  )  ;  mais  que  ce  fut  par  dépit  qu'il  jeta  son  éponge 
sur  le  tableau,  et  que  la  tache  qui  en  résulta  imita  parfaitement  la  bare 
do  chien,  bave  qu'il  n'avait  pas  pu  rendre  par  les  moyens  ordinaires. 
Pottrtmo  iraius  arti ,  quod  intetllgeretur ,  spongiam  eam  impegU  inviso 
toeo  iabulœ^  et  illa  reposait  abtatot  colores ^  qualiter  cura  optabat  :  feeitque 
m  pictura  fortuna  naturam.  Il  est  évident  que  ce  fut  cette  même  éponge 
employée  à  effacer,  qui  fut  ensuite  lancée  sur  le  tableau,  et  qui,  déposant 
les  couleurs  sales  et  mélangées  ,  produisit  accidentellement  cette  heu- 
reuse imitation.  Au  reste  Valère  Maxime,  qui  raconte  aussi  ce  fait,  mais 
à  propos  d'un  cheval  peint  (/tv.  8,  chap,  ii,  p,  4oiO  ajoute  que  cette 
éponge  était  pleine  de  toutes  sortes  de  couleurs  :  omnibuê  imbutam 
totitribus. 
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^!i'Wiii'iii  rijl'rii'  (li's  ililQculttis,  mais  qui  devaient  produire 
<!•'■.  L;ililiMi]\  ij'<>^-solidcs.  Plus  tard,  ud  troisième  pro- 
h'-iIl'  lut  i[iia;^i;i(!!  pour  exécuter  les  peintures  qui  orDaieot 
Il'.i  vaisst'aiJ<i ,  cl  il  fut  pn^réré  et  adopté  depuis  pour  tous 
lis  liiblc^iux.  Voici  ce  passage  lib.  xxxv.  Cap.  ii.  :  <  En- 
»  aiuslu  piv^ciidi  duo  fuisse  ajUiqftilUs  gcnera  constat , 
ij  rtnt,  cl  in  ehorc,  cettro.  id  est ,  virtculo,  donec  classa 
;  pillai  rirpi-rc.  Iloc  ter tlum accessit,  resoluti»  igni  écris 
"  pfiiiviUo  titciidi,  pîclura in  navibusnec sole  ,nec  sale, 
;  Tciilin'iiie  loiTumpilur.  — Il  est  conatnnt  qu'il  y  a  eu 
•  iliiii'i  l\iniiqijili^  deux  genres  de  peinture  encaustique, 
i  ;i  1.1  lire,  iL  sur  l'ivoire,  au  cL'sLrum  c'est-à-dire  au 
"  «ir'ir>iliitii ,  L'I  cela  jusqu'^  ce  qu'on  ait  commence  D 
Il  piiiidre  Ifs  vaisseaux.  Dans  cctle  troisième  maaière  de 
■:  jii'ijiili'i'  on  l'uiployait  les  cJres  fondues  au  feu  et  le 
>  iiiixinii.  i'.rUv.  peinture  sur  les  vaisseaux  n'était  allérée 
l^  suli'il.ni  parle  sel  de  la  mer,  ni  par  les  tcdIs. • 
l'introduisit  de  décorer  l«* 
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probablement  à  Teau ,  étaient  ensuite  fort  amollies ,  fon- 
dues ,  cuites  et  fixées  à  Taide  du  feu  »  puis  frottées  et 
lustrées. 

Quant  aux  diverses  modifications  que  put  éprouver 
dans  l'anliquité  la  peinture  encaustique ,  nous  sommes 
loin  de  pouvoir  les  désigner  d'après  les  indications  des 
écrivains.  En  effet  que  conclure ,  par  exemple,  de  ce  que 
dit  Pline  du  peintre  Pausias  qui  »  voulant  réparer  au  pin- 
ceau les  peintures  dégradées  de  Polygnote ,  n'obtint  au- 
cun succès»  parce  que,  pour  ces  restaurations ,  il  fut 
obligé  de  procéder  dans  un  genre  qui  n'était  pas  le  sien  ? 
Que  penser  aussi  des  moyens  abréviateurs  de  Philoxène , 
dont  nous  avons  déjà  parlé?  Enfin,  devons-nous  recon- 
naître une  différence  réelle  entre  le  procédé  de  peinture 
qui  a  été  employé  pour  le  tableau  de  Vénus ,  du  palais 
Barberini ,  tableau  que  Carie  Maratti  a  restauré ,  ou  pour 
mieux  dire  dénaturé ,  en  y  associant  un  énorme  enfant  » 
un  énorme  vase ,  etc. ,  et  entre  le  procédé  avec  lequel 
fut  peinte  la  Pallas  ou  Ronu  antique ,  conservée  dans  le 
même  palais;  ou  bien  encore  la  peinture  des  Noces  Al- 
dobrandines  ? 

Si  dans  tout  ce  que  Pline  a  dit  au  sujet  des  matièrt'S 
employées  par  les  peintres ,  on  ne  trouve  rien  qui  nous 
éclaire  positivement,  c'est  que  cet  auteur  n'avait  point 
d*idée  nette  de  la  partie  pratique  de  la  peinture  (on  en 
peut  dire  autant  de  quelques  autres  écrivains  de  l'anti- 
quité). Pline  copiait,  sans  trop  les  entendre,  les  pas- 
sages techniques  des  auteurs  grecs  qu'il  compulsait  pour 
son  Histoire  naturelle ,  et  il  ne  s'embarrassait  pas  beau- 
coup ,  au  sujet  de  cette  partie  de  Tart ,  de  l'historique 
qu'il  donnait  en  passant  de  la  peinture.  En  conséquence , 
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lorsque  nous  Irotirons  tian»  les  niilctm  anciens  les  ex- 
pressions :  in  udo  parUte  ptngcre;  in  erttuia  piy%gere; 
ceris  igné  resotutis ;  etc. ,  nous  nc;M>tDm<?«  aidés  d'aucun 
secours  pour  inlorprtitcr  ces  termes.  Au  reslc,  l'igan- 
rancc  de  ces  procMéa  «^tuït  pt^rmise  h  un  bommc  cutninr) 
Pline,  lie  mêuie  qu'elle  e«t  permise  à  nos  riche»  sovaa» 
d'aujourd'hui ,  qui  ne  parlent  qii'rn  passant  de  l'art  de  la 
peinlnre .  et  qui ,  lorH|u'ils  Usent ,  dans  les  aulcuni  an- 
ciens,  les  mois,  par  exemple,  àc  parictum pietura ,ia 
traduisent  aussitôt  par  pcioluro  h  fresque,  ou  bien  ifn 
glissent  adroilement  sur  \ca  points  techniques  donl  ilt 
n'onL  que  des  idûes  fort  conjecturales  et  trùs-vngui». 

Il  esl  vrai  qu'on  avait  droit  d'oltcndre  du  M.  de  Cayli», 
par  exemple,  de  WinckelmanD,  de  Mitlin  ,  tic  ViseoDiî 
et  autres,  qui  ont  traité  de  l'historique  des  oris  chez  Ut 
anciens,  plus  de  précision,  plus  de  clarté  et  d'îaslruction 
technique:  mais  en  vérilâ  il  était  impossible  h  ces  savann 
de  nous  f^îrc  oart  de  auelaucs  nouvelles  1 
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encore  en  défaut  lorsqu'il  cite  Dallaway.  •  L'art  de  peiu- 
»  dre  à  fresque ,  diuil ,  ayec  des  gommo-résineux  est  très- 
»  ancien  en  Angleterre.  »  Nos  Toyageurs  ne  sont  guère 
plus  circonspects.  M.  Lamprières  parle  des  peintures  très- 
vives  qu'il  remarqua  à  Maroc»  en  1791  »  dans  le  palais  de 
rEiTendi;  mais  il  ne  nous  dit  point  si  cette  vivacité  tenait 
à  quelque  matériel  qu'il  serait  curieux  pour  nous  de  con- 
naître. 

Denon  »  dans  son  Voyage  en  Egypte ,  dit  simplement 
que  les  peintures  si  bien  conservées  qu'on  voit  en  Egypte 
sont  peintes  à  fresque. 

Le  P.  Paciandi  »  dans  ses  Lettres  au  comte  de  Gaylus , 
s'exprime  ainsi  en  parlant  des  peintures  découvertes  de 
son  tems  dans  la  campagne  de  Rome  :  c  La  voûte  est 
>  peinle  à  fresque  avec  des  figures  et  des  animaux.  »  Plus 
loin  il  ajoute  :  c  On  y  voit  encore  en  quelques  endroits 
1  des  couleurs  ou  un  vernis  plus  fort.  1  (Lettre  ly,  tra- 
duction de  A.  Serieys,  1802.) 

Les  succès  qu'ont  eus  les  impostures  de  Guerra  ,  de 
Gronter  et  d'autres  peintres  qui  singèrent  les  peintures  an- 
tiques (voy.  ce  que  raconte  Paciandi ,  Lettre  xlii  ) ,  prou- 
vent combien  peu  les  acquéreurs  mettaient  d'importance  à 
la  vraie  connaissance  du  procédé  antique  ;  car  ils  auraient 
dû  au  moins  s'assurer ,  ce  me  semble ,  par  des  confron- 
tations ,  de  la  resseùiblance  de  la  matière ,  soil  sur  sa  sur- 
face ,  soit  intérieurement ,  et  cela  quelqu'ignorans  qu'ils 
fussent  des  procédés  des  originaux  ou  de  ceux  des  faus- 
saires. 

On  lit  dans  l'Encyclopédie  (Supp.,  tom.  ii,  pag.  G3i)  : 
c  On  a  trouvé  à  Herculanum  un  tableau  peint  à  fresque  ; 
»  il  est  imbibé  de  celte  espèce  de  vernis  précieux  et  unique 
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I  ^ni)  vciil  ji.nrliT  Ut;  l'atromenlum  d'ApclIcs).!  Celnblcaii 
ir|>ri''st'iili;  mit'  Hliisc  qui  porlc  sur  IVp.nuIc  uo  iniïirumcnl 
i1i'  iiiii-li|iic'.  M.  Mcolo  Vagnucci  possède  ce  monumenl. 
IJii  )  lit  |flii;.  Iiaul  que  «  les  anciens  eioployaîeut  le  jus 
rii-  l'ail  pniii'  rcnilre  leurs  couleurs  fixes.  ■  Mais  on  ne  citp, 
.1  r.i|i|)iii  de  cci  iussertioDS ,  aucune  preuve  tirée  desécri- 


Si  l'on  Miiil.iit  sincferemenl  retrouver  l'encaustique  des 
!iH  i<  ii'i ,  il  l:iuilrail  se  lifrcr  à  des  essais  luéihodiques  et 
ii:iilil|>lii'i-  lt'.<  i'\|i(^rlcnces.  Mais  ud  peintre  seul  ae  peut 
-iiiiT  lonsjicnisoulems  à  ces  rechercbcs,  el  cepeiitlaDl 
.1  II')  il  (|ue  (ks  peintres  qui  puissent  diriger  celles  que 
i'i>iLiiii;iiiili'nl  li'.s  besoins  de  la  peinture.  Ainsi  il  j^udrail 
.'l.iljlir  il  ]>:iyLr  une  commission  de  peintres  coloristes. 
'h-  l'iiluiisli's  et  il'i^rudlts  en  antiquités.  Si  les  ministrfi 
i!i's  iii'l>  cniifullcntà  ce  sujet  les  académies  ou  les  peintres 
iij\ii;;iie,  CL'iiv-ci  ne  manqueront  pas  de  répondre  qiif 
on  les  presse  cependant  de   convenir 
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cuiés  à  huile;  c'est  que  Rubcus,  qui  peignait  h  huile,  est 
bien  assez  éclatant.  Avec  celte  réponse ,  dis-je,  on  gagne 
déjà  une  vingtaine  d'années  sans  innovation  :  les  ministres 
croient  avoir  fait  ce  qu'ils  ont  pu  :  les  choses  en  restent 
là ,  et  il  n'y  a  que  le  très-petit  nombre  d'amis  du  vrai  et 
du  beau  qui  s'ailligent  et  qui  murmurent. 

Mais  ce  qui  prouve  qu'on  n'est  nullement  déterminé  à 
s'occuper  de  ces  recherches  à  Paris ,  par  exemple ,  c'est 
que  l'on  n'a  pas  même  pensé  à  se  procurer  des  peintures 
antiques  ou  des  fragmens  de  peintures  antiques ,  sur  les- 
quels OH  d'après  lesquels  on  pourrait  établir  des  compa- 
raisons. C'est  par  hasard  que  le  Musée  Charles  X  offre 
aujourd'hui  à  nos  regards  les  Muses  peintes  sur  fond  jaune, 
et  qu'on  voit  gravées  dans  les  antiquités  d'Herculanum  , 
peintures  qui ,  du  Musée  de  Naples,  passèrent  au  cabinet 
de  Malmaison  ,  où  elles  ont  été  vendues  et  acquises  pour 
la  collection  d'antiquités  de  M.  Durand,  collection  acquise 
ensuite  pour  le  Musée  Charles  X.  Quelques  peintures , 
des  écoles  primitives  pourraient  d'ailleurs  nous  mettre  sur 
la  voie;  mais  celles  que  l'on  conserve  au  Musée  de  Paris 
ne  sont  pas  même  dégagées  de  ce  vernis ,  sous  lequel  on 
les  a  couvertes,  et  qui  ne  permet  pas  de  les  juger,  puis- 
qu'il est  devenu  jaune  et  rembruni. 

On  pourrait  donc,  à  l'aide  des  manuscrits  de  Théophile, 
d'Héraclius  et  de  Cennini  et  autres ,  et  à  l'aide  de  ta- 
bleaux du  treizième  ou  quatorzième  siècle,  retrouver 
quelques  indices  très-utiles  sur  l'encaustique  des  Grecs. 
D'ailleurs  l'Italie  offre  une  foule  de  peintures  qu'on  pour- 
rait acquérir  à  ces  fins  ;  car  la  chaîne  qui  lie  nos  arts 
d'aujourd'hui  à  ceux  de  l'antiquité  n'a  jamais  été  inter- 
rompue, et  quoi  qu'on  en  ait  dit,  jamais  l'art  n'a  péri. 
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Ainsi  noa-.'eulomrnl  les  |>rînturc!)  Iriis-aoliques ,  ma{>  ' 
nussî  celles  des  calacouibcs,  collrts  iniîinn  do»  Ireizi&mp, 
qualorïitiuiG  el  ijuinzième  siècles  nous  instruiraient  iut 
ce  point.  NoU!^  saurîous  Leoucoiip  ilu  cIiomm  un  «ujt^l  tira 
panneaux  el  tic  leurs  pré  pu  ration  »  >  nu  »ujet  tlr-s  mun. 
CDiluils  el  stucs ,  fontU  àori\a.  On  suil  ijtic  Aaa»  lu»  I»- 
gunes  de  Yeiii^c  se  réfiigi^rcDl  beancoup  île  prnliques  n>- 
tuaincs,  qui  passèrent  de  Venise  dans  le  Nord  ,  oa  sorle 
que  les  plus  anciens  tabWus  exécutées  daOB  cas  CDD- 
Irées  peuvent  nous  donner  des  indications  utile*  sur  les 

prnctMés  de  l'antiquité 

Espérons  rioiic  que  malgré  l'accoulumance .  et  tout  en 
continuont  il  u»er  de  la  priiilnre  h  huile,  des  artiste» 
éclairés  IcDicront  enfin  une  [K^inCnre  préréralilc,  cl  que 
ceux  qui  cxcrccnl  leur  influence  sur  les  art»  voudrool 
rédleinenL  faire  retrouver  lu  belle  peinture  de  l*anliquil& 
Le  ^mud  talent  des  Tirinno ,  des  Gérnrd-Douw ,  dt^  Yaii- 
ilyck.  des  Al«i'ill(i,  des  Lorrain  .doilplulôlcxcitef  re»CM 
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que  le  Ternis  final  qui  Itwtre  et  couvre  le  tableau  étant 
compoaé  àe  cire  feulement ,  permet  un  nettoiement  fa- 
cile, et  un  lustrage  qu*on  réitère  aussi  souvent  qu*on  le 
désiie.  Quant  anx  renouyellemens  des  vernis  apposés  sur 
les  tableaux  à  huile»  chacun  sait  que  ces  renouvellemens 
finissent  par  en  user  et  en  détruire  les  couleurs. 

Une  troisième  qualité  qu*on  trouve  dans  la  peinture  en- 
caustique, c*est  qu*on  peut  rendre  certaines  parties  du 
tableau  ou  mates  ou  diaphanes  à  volonté  »  en  sorte  que 
le  peintre  peut  exprimer  et  ce  qui  est  aérien  et  fuyant , 
et  ce  qui  est  vu  proche  et  sans  air  interposé.  Ces  variétés 
ne  peuvent  point  être  obtenues  par  la  peinture  à  huile  » 
la  contexture  de  toute  cette  peinture  restant  toujours  la 
même* 

Indiquons  encore  un  assez  grand  avantage  attaché  à  ce 
procédé ,  c'est  qu'il  peut  être  employé  pour  toutes  sortes 
de  peintures  ou  tableaux,  en  sorte  qu'il  est  excellent  par* 
ticulièrement  pour  décorer  les  plafonds  et  les  voûtes,  pour 
décorer  les  murs  des  endroits  exposés  à  l'air  et  à  l'humi- 
dité ,  et  aussi  pour  les  peintures  les  plus  délicates  y  telles 
que  lés  paysages ,  les  miniatures ,  etc. 
•  Tout  le  monde  sait  que  les  arabesques  de  Raphaël, 
peints  à  colle  sur  les  pilastres  des  loges  du  Vatican ,  sont 
déjà  presqu'e£Geicés  par  le  tems.  On  voit  aussi  tons  les 
jours  le  mauvais  effet  des  peintures  à  huile  exécutées  sur 
les  plafonds,  lorsqu'elles  ont  été  faites  immédiatement 
sur  le  crépiment  huilé;  leur  obscurcissement  les  rend  fort 
déplaisantes  à  la  vue.  L'expédient  moderne  qui  consiste  à 
peindre  à  huile  sur  toile,  et  fixer  ensuite  cette  toile  sur  un 
plafond,  n'est  guère  plus  raisonnable;  il  laisse  toujours 
la  même  inquiétude  sur  le  peu  de  durée  et  sur  l'obscur- 
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cissemcQt  Hc  ces  peiuturc».  Pour  ce  qui  oHt  Ae  Ja  ln:M|ue , 
chacun  sait  que  ce  procàdé  paraît  grnii!ii«r  lorsqu'un  en 
voit  de  prts»  ]'cx<!'Cution  on  In  louche, el  ce  procéda  d'ail- 
leurs est  déDUÉ  de  toute  transparence. 

Quant  aux  pointures  délicatee,  disons  c|ti(i  les  tniniilu- 
ristc*  qui  opéreront  par  notre  proc^diS,  oxécat^ronl  plui 
vite,  et  auront  beaucoup  plu*  du  ressources  que  nVn  oQn- 
leur  procédé  ordinaire.  Faisons  obserrer  à  ce  sujet  que  h 
l'on  ncpeintque  fort  rarement  des  niïniatiiroftti  huile, cW 
parce  que  l'huile  fait  perdre  aux  couleurs  leur  cbannr  « 
leur  vivacilé.  La  peinture  encaustique  est  prc»qu'Biiui 
lumineuse  que  In  détrempe;  nuaii  elle  eal  plus  mo«IIeii« 
et  infiniment  plus  riche  ;  elle  est  aussi  transparente  qu'uu* 
cunc  peinture  que  ce  boÎI  ,  et  par  consiîqucot  elle  i-sl  n 
Irémetnent  puissante  dan*  les  bruns.  Do  plus  l'oncsustiqur 
ee  pratique  cl  se  manÏR  comme  In  pi^inturo  h  huile,  ti 
file  offre  l'uvnnlage  de  derenir  h  volontÉ  ou  prompte  m 
Ifute  h  sécher;  d'aillears  olie  est  eumnte. d'ex 
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De  l'avantage  de  pouvoir  employer  dam  la  peinture 
encaustique  plusieurs  couleurs  matérielles  utiles , 
mais  abandonnées  à  cause  de  leur  altération  ré^ 
sultant  de  leur  mélange  avec  r huile. 

Parmi  les  couleurs  utiles  que  Ton  est  forcé  de  rejeter  de 
la  peinture  à  huile ,  il  faut  citer  premièrement  le  vert-dc- 
gris  (oxide  de  cuivre),  qui  noircit  lorsqu'il  est  en  contact 
avecrhuile.  C'est  probablementcette  espèce  de  sel  (acétate 
de  cuirre)  qui  a  détruit  beaucoup  de  tableaux  de  Léonard 
de  Vinci,  qui  l'incorporait  sans  méCance  dans  ses  teintes» 
de  même  qu'il  incorporait  aussi  le  noir  d'imprimeur , 
dont  l'effet  lui  a  été  si  funeste.  Néanmoins  on  sait  que  les 
Vénitiens  employaient  jadis  le  Tert-de-gris  tout  pur  par 
glacis  pour  des  draperies  ou  des  verdures ,  et  qu'étant 
ainsi  employé  il  change  peu.  En  effet  c'est  le  vert-de-gris 
qui  a  produit  les  beaux  verts  vénitiens  que  nous  admirons 
encore  aujourd'hui  dans  les  tableaux  de  ce  tems.  Il  est 
Trai  que  l'usage  de  la  malachite  leur  a  aussi  été  assez  fa- 
milier 9  cette  couleur  n'étant  pas  à  beaucoup  près  aussi 
rare  qu'elle  l'est  aujourd'hui;  mais  le  vert-de-gris  a  été 
très-souvent  employé  avec  succès.  Lorsque  le  vert-de- 
gris  est  incorporé  avec  la  cire  celte  couleur  devient  inal- 
térable» insoluble  à  l'humidité»  et  elle  produit  une  teinte 
admirable. 

Nous  employons  aujourd'hui  dans  la  peinture  un  jaune 
très-intense»  qui  est  le  produit  de  Toxide  du  chrome;  mais 
cet  oxide  ne  supporte  ni  le  contact  d'autres  couleurs  mé- 
talliques ,  ni  celui  de  l'huile  :  combiné  avec  l'alcali  du 
bleu  de  Prusse  broyé  à  l'huile,  il  rougit,  devient  noirâtre. 
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i.<t  ne  gaurnit  donner  dos  verts  durables;  suul,  il  m  ooo- 
iCTVG  mieux;  mêlé  b  la  cire,  il  ne  peut  être  alt<^ré  que 
par  l'influence  île  la  lumière,  c'est-à-dire  qu'il  peut  se 
décolorer,  mais  jamais  rougir  ou  se  décomposer. 

Le  carmin  de  cocheoille  et  le  vermillon  sool  iLuu  le 
même  cas. 

La  terre,  d'ombre,  couleur  si  utile  mais  tris-daiigereiue 
dans  la  prïnlure  à  huile,  est  durable  lorsqu'on  Peaiploie 
h  In  cire. 

Enfin  le  nissMCot,  la  gommc-guttc,  l'indigo,  et  presifue 
toutes  les  couleurs  qui  sont  exemptes  de  d^coaposilîoa 
et  d'éTanouissomeut  &  la  lumière,  comme  le  scratcal  In 
styles  de  grniu ,  les  mauvaises  laques,  et  toutes  les  cou- 
leurs végétales,  qu'il  faut  pour  cela  rejeter  de  toute*  la 
peintures ,  sont  solides  et  inaltérables  dans  la  cirvvlm 
l^énéral  rians  les  glutens  sans  huile. 

On  conçoit  3u  surplus  que  la  être  doit  êtra  cscluun- 
ment  la  vraie  substance  conscrratrice  des  coulium_Bidfc__ 
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De  la  solidité  et  de  la  fixité  matérielle  des  substances 
empbyées  dans  la  peinture  encaustique. 

Une  des  qualités  importantes  exigées  dans  la  peinture , 
c*est  la  solidité  matérielle  des  substances  appliquées  sur 
le  subjectile;  et  cette  solidité  est  surtout  relative  au 
gluten ,  qui  fixe  et  qui  tient  suspendues  les  molécules 
colorées.  On  peut  avancer  que ,  malgré  la  grande  so- 
lidité de  la  peinture  à  huile ,  et  malgré  sa  propriété  na- 
turelle d'être  très-tenace,  très-dure  et  très-adhérente 
aux  corps  sur  lesquels  on  l'applique ,  on  peut  avancer , 
dis-je,  que  Tencaustique  lui  dispute  en  ceci»  parce 
que  TadhéreDce  de  celle-ci  est  rendue  très-intime  par 
Teffet  du  feu ,  et  que ,  n'étant  point  sujelte  à  l'espèce  de 
dessication  qui  finit  par  rendre  l'itoile  concrète  »  aride  et 
gercée  »  elle  ne  s'isole  point  de  son  fond  avec  le  tems  » 
comme  le  (ait  cette  dernière.  Ajoutons  qu'il  est  facile, 
lorsque  cela  est  nécessaire,  de  la  nourrir  et  de  la  recou- 
vrir de  cire  afin  d'en  augmenter  la  durée. 

Le  soleil  détruit  et  brise  le  mucilage  de  l'huile,  en 
sorte  qu*on  voit  des  peintures  à  huile  exposées  h  l'air 
devenir  en  état  poudreux;  mais  le  soleil  ne  dessèche  point 
de  même  la  cire  ;  les  gelées  dessèchent  et  brisent  aussi 
les  huiles  et  les  vernis  ;  mais  la  cire  résiste  à  toutes  ces 
forces  destructrices.  (  Cette  peinture  des  vaisseaux ,  dît 
Pline,  résiste  au  soleil,  au  sel  de  la  mer  et  aux  vents). 
En  effet  elle  ne  se  gerce  ni  ne  se  retire ,  et  ne  devient 
point  en  état  poudreux  :  elle  pourrait  seulement,  en  sup- 
posant qu'elle  eût  une  trop  grande  épaisseur ,  se  fendre 
intérieurement  pas  l'effet  de  chocs  violons,  mais  sans 
qu'il  y  eût  pour  cela  solution  do  continuité  :  il  y  aurait 
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•  l'iilciiunt  (Km ngemoDt accidentel  dans  la  disposilioD  de.< 
riinKciilcs ,  qui  iilors  réfléchiraient  la  lumière  sur  ces  bri- 
surps,  cl  sillonneraient  les  bruns  par  quelques  trails 
blanchi) très.  Itluîs,  outre  quo  je  n'ai  jamais  romarqu<! 
ce  ciis  ni  ccllr  t'paisseur  extraordinaire,  on  conçoit  eiaé- 
minL  qui-  le  moyen  du  feu  réparerait  entièrement  cesic- 
lidfns. 

L.T  cire.  Ii\<!'e  au  feu  et  associée  h  certaines  résines,  doit 
lidnc  rire  nonsiiiérée  comme  une  substance  plus  solide 
muli'iiillenienl ,  c'est-à-dire  plus  durable  que  l'huile de*- 
-.i'chikiiLiM[u'.'irrtnt  concret;  el,  comme  elle  est  d'ailleurs 
limt-^ -fuit  in(Ii':j)endante  de  l'inllueDce  de  l'humidité , cIIf 
^Ldbùri'  plu^  crn^lamment  que  l'huile  aux  corps  qui  hre- 
('iMvunl ,  l'i  elle  a  elle-même  plus  de  cohésion  entre  ta 
propri'S  nKili'Culos  parce  qu'elles  deviennent  tr&s-rBppro- 
cliéos  et  resserrées  par  l'ciTet  du  lustrage  ou  du  polù  Jr 
iliiis  donc  dlri'  ^  ce  sujet  que  la  surface  extérieure  du  U- 
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ture.  lU  supposent  toujours  la  cire  molle  comme  celle 
des  bougies,  qui  contiennent  des  corps  gras,  et  ils  ne 
savent  pas  que  la  cire  pure  a  la  propriété  de  se  durcir  à 
Tair  avec  les  années.  11  faudrait  d'ailleurs  un  très-haut 
degré  de  calorique  pour  faire  fondre  la  cire  viei^;  et 
ayant  exposé  souvent  des  tableaux  à  une  chaleur  forte  et 
durable,  j*ai  remarqué  qu'il  n'y  avait  pas  le  moindre  com- 
mencement de  fusion;  il  y  avait  seulement  amollissement. 
J'objecterai  encore  l'exemple  pris  sur  des  peintures  an- 
tiques; car  on  n'a  jamais  vu  que  la  chaleur  atmosphé- 
rique ait  fondu  ces  peintures ,  quoiqu'il  arrive,  lorsqu'on 
approche  des  torches  tout  près  des  sur&ces  peintes  des 
murs  souterrains,  qu'on  voit  quelquefois  la  cire  couler  par 
larmes. 

Au  surplus  la  cire,  ainsi  que  je  viens  de  le  dire,  est 
ferme  par  elle-même,  et  lorsqu'elle  est  appliquée  par 
couches  polies ,  lustrées  et  serrées  par  le  frottement ,  elle 
ofire  une  masse  plus  ferme  encore;  les  meubles  luisans  de 
nos  paysans  en  sont  la  preuve.  Ajoutez  la  solidité  qu'elle 
reçoit  des  corps  interposés  dans  son  épaisseur,  ainsi  que 
celle  qu'elle  acquiert  pas  les  années ,  et  vous  concevrez 
que  la  superficie,  et  même  l'intérieur  d'une  telle  peinture, 
doivent  avoir  une  consistance  bien  plus  grande  qu'on  ne 
l'imagine  au  premier  aperçu. 

On  pourrait  objecter  de  plus  qu'une  toile  préparée  à 
huile  peut  se  rouler  pour  être  transportée,  et  que  la  pein- 
ture à  la  cire  se  briserait  :  j'ai  éprouvé  au  contraire  qu'une 
toile  préparée  à  la  cire  se  roulait  tout  aussi  facilement  ; 
et  il  est  à  croire  même  qu'un  faible  degré  de  calorique , 
employé  dans  ce  cas,  la  rendrait  plus  souple  et  plus  sus- 
ceptible de  se   rouler  et  4^  se  dérouler  qu'aucune  toile 
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préparée  &  huile.  Néanmoing  il  est  h  dé.strcr  ijti'un  p«ngno 
toujours  lur  panneau,  ou  au  moiussur  loili;  fortifia  ou 
doublée ,  coiddig  je  le  dirai  bientôt. 

Quant  fi  la  longue  durée  des  peintures  grocquei,  die 
est  iucoDlc^labli-;  cl  W  morceniix  d^COUforU  dm*  let 
villes  enfouies  d'ilerculaiium ,  Re«iua  et  autres.  prouTcot 
déjîi  l'existence  pendant  deux  mille  ans  de  ces  peintuicc 
qui  pourraient  durer  encore  indéCoimcot ,  ei  aous  sa- 
vions mieux  les  conserver. 

Le  combat  de  Marathon,  peint  par  PotjgnotA  <Uiu 
le  P^cile  d'Athènes,  résista,  sous  ce  portique,  déconnrt 
pendant  prts  de  ffooaog,  aux  injures  de  l'air,  sans  î-pron- 
ver  de  dégradation  sensible.  Synesiiia  dît  qu'il  fut  (mini 
aux  Aihéuiens  par  la  cupidité  d'un  proconsul,  au  com- 
mencement du  cinquième  sltcle  ,  et  qu'il  péril,  ou  ae 
sait  comment,  h  Constantinople  le  grand  tombeau  dei 
ouvrages  de  l'art.  On  voyait  encore  des  peintures  de  Zcu- 
xis ,  dans  le  milieu  du  qiifitrîÙDie.lÛ^fi>-(Ul  dim..i 
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»  tare  à  fresque  :  dans  le  cœar  d'un  amanl,  cette  image 
M  est  en  quelque  sorte  fixée  par  la  puissance  du  feu  ;  c'est 
»  une  peinture  à  Tencaustique;  elle  semble  respirer, 
»  agir»  parler;  le  tems  ne  Feilace  jamais.  >  (  PluUirck. , 
Amaior. ,  t.  ii»  p.  ySg.  )  Le  même  savant  a  recueilli  en- 
core, à  ce  sujet»  un  passage  importaot  de  Pline,  qui 
dit,  lib.  XXXI ,  cap.  xiy  :  c  Nous  employons  la  cire  dans  la 
»  peinture  non-seulement  pour  la  beauté  des  tableaux» 

>  mais  aussi  pour  la  conservation  des  murs  qu'ils  déco- 

>  rent.  Ad  parietumque  etiatn  et  armorutn  tuulam.  > 
Mais  nous  ne  nous  étendrons  pas  plus  sur  ce  point. 

De  ta  facilité  dans  l'emploi  des  matières  qui  com- 
posent la  peinture  encaustique. 

Bien  qu'il  no  soit  pas  rigoureusement  nécessaire  que 
toutes  les  espèces  de  peintures  permettent  le  même  ma- 
niement qu'on  pratique  dans  la  peinture  à  huile ,  puisque 
l'on  a  su  produire  des  chefs-d'œuvre  à  détrempe ,  à  fres- 
que ,  en  miniature  »  etc. ,  espèces  de  peintures  qui  com- 
portent chacune  leur  maniement  particulier ,  nous  dirons 
que  l'emploi  de  la  peinture  encaustique  ne  difl^reen  rien 
quant  à  l'application  des  couleurs  ou  au  pinceau,  de  l'em- 
ploi de  la  peinture  à  huile;  il  n'est  donc  différent  que  par 
l'obligation  où  est  le  peintre  de  chauffer  de  tems  en  tems 
la  peinture»  et  de  la  lustrer  beaucoup  à  la  fin. 

Avec  les  couleurs  telles  qu'on  doit  les  préparer  dans 
notre  procédé»  le  peintre  a  le  tems  de  fondre  »  de  passer» 
de  conduire  ses  teintes;  et  nous  devons  affirmer»  je  crois  » 
que  l'emploi  de  cette  peinture  est  infiniment  plus  simple» 
plus  commode  »  moins  compliqué  même  »  et  enfin  uioins 
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loiiiutieux  qtic  celui  do  la  peinture  h  liiiiln.  JamaÏ!'  d'em- 
bus,  jamais  de  ilcssoui  poussés  :  on  peut  puiodro  aa  cUir 
sur  des  bruns;  on  peut  revunir  cent  ibïs ,  aass  craindro  Ae 
voir  salir  SCS  Lciutes.  Choque  uunnce,  chaque  loa  reste 
tel  qu'où  l'a  ploci-^.  Enfin  il  n'est,  )0  croîs,  uucua  arna- 
tage  do  la  peinture  il  huile  que  n'oQre  aussi  co  oouTcau 
procédé. 

On  trouve  dans  la  pflinturo  &  huilu  une  propriété  h  In- 
quelle  cortain:;  praticiens  mettront  de  l'importaoce:  je 
vpus  dire  ccttii  lenteur  h  sécher  qui  permet  de  retow- 
chcr,  presque  tonto  une  journée,  la  niémp  couche  «1  U 
mëiuc  épaisseur,  sans  que  lu»  couleurs  rétiisivnl  Ircp  au 
pinceau  :  notre  procédé  peut  oQHr.  sî  on  le  dcsïro,  In 
oième  avantage.  Maïs  celle  propriété  n'csl-cUc  pas  le  plu* 
souvent  gênaulc  plutôt  que  conimodci  et  est-il  dooc 
si  avantageux  ou  si  nécessaire  qu'une  peinture  suit  plu- 
sieurs heures ,  ri  même  plusieurs  jours  sans  sécher?  ie 
trouve  au  contraire  qu'il j»t  fort  incOBnaod6  da  PB  vott 
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queusc  que  l'on  veut»  en  sorte  que,  s*!!  le  iaot,  elle  tire 
comme  Thuile  qui  est  près  de  sécher.  J'indiquerai  bientôt 
les  moyens  pratiques  qui  se  rapportent  à  cette  propriété. 
Si,  au  contraire,  on  Tent  que  la  couleur  soit  très-fluide 
sous  le  pinceau ,  on  obtient  de  même  cette  condition.  Soit 
donc  qu'on  ait  à  rendre  le  feuille  léger  des  arbres ,  soit 
qu*on  ait  à  toucher  légèrement  des  gazes,  soit  qu'on 
veuille  imiter  le  moelleux  des  cheyeux  ou  des  tournans 
obscurs ,  toutes  ces  conditions  s'obtiennent  plus  aisément 
par  le  procédé  encaustique  que  par  tout  autre. 

De  la  force  des  tons  dès  l'ébauche. 

Quelle  contrariété ,  ou  pour  mieux  dire ,  quel  supplice 
pour  le  coloriste  qui  emploie  des  couleurs  h  huile ,  que 
cette  obligation  de  ne  faire  d'abord  que  des  ébauches 
fades ,  claires  ,  sans  vie ,  sans  ton ,  sans  puissance  et 
sans  justesse;  puis  d'attendre  quinze  jours  ou  un  mois, 
jusque  ce  qu'enfin  celte  fade  ébauche  soit  bien  sèche 
(ce  qui  n'aurait  lieu  ,  à  la  rigueur,  qu'après  un  ou  deux 
ans) ,  pour  pouvoir  ensuite  revenir  par  un  second  travail , 
qui  ne  peut  lui-même  apporter  toute  la  force  qu'une  troi- 
sième retouche  doit  ajouter  h  la  peinture ,  laquelle  enfin 
a  souvent  besoin  de  quelques  glacis ,  qui  font  arriver  le 
tableau  à  son  intensité  définitive  !  Cette  lenteur  est  faite 
pour  désespérer  les  plus  patiens,  et  néanmoins  chacun 
s'y  accoutume. 

Si  le  coloriste  qui  emploie  le  procédé  de  la  peinture  h 
huile  sent  son  enthousiasme  s'échauffer ,  s'enflammer  au 
premier  aspect  de  la  nature,  il  faut  qu'il  retienne  cet 
élan ,  qu'il  ajourne  ses  idées  exaltées ,  ses  calculs  pitto- 
resques ,  et  qu'il  commence  par  préparer  un  feu  lent  cl 
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timide,  qui  presque  toujnura  est  bientôt  coDSiuné.  Ne 
faltait'il  pas  l'ticcouliiuiEiiicu  <le  trois  siècle»  pour  suppor- 
ter un  pareil  <!<;  savant  âge?  ut  le  uioioc  Tlii^philo,  qui, 
vers  l'un  1 1  on  ,  lîcrivait  *ur  cette  peinture  h  huile ,  n'ex- 
primail'il  pas   ua   regret  bien  naturel  lorsqu'il   disait; 

■  Quand  la  première  coiicho  est  poii^e ,  il  j'aiil  ntlondre , 
t  pour  appliquer  lu  seconde,  que  cettr  première  soit  sèebe 

■  cequieslparlroplongctpartropcnnuyeuxpour  ta  pein- 
•  ture  de  tableaux  '.  a  Je  sais  trè»-bien  que  les  VaodvcJi , 
les  Rubens  et  nitlret  ont  souvent  peint  au  premier  coup , 
et  que  ce  moyen  est  favorable  il  la  conservation  de»  cou- 
leurs, puisqu'il  entre  moins  d'Iiuilc  dans  une  seule  cou- 
che  que  dans  trois  ou  quatre  successives;  mais  ce  rooi^pn 
ne  peut  être,  comme  je  l'ai  dit .  que  celui  de  pralide-nj 
extrêmement  liabiles;  et  oujourd'bui  on  Q'enlroprrod 
guère  de  finir  au  premier  coup  sans  introduire  doas  les 
couleurs  certuîm  vernis  préparés  exprès ,  et  qui  donocat 
du  gras ,  du  liant ,  du  brillant  et  de  ta  force  en  manfr 
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plus  bruDs;  enfin  le  mode  est  fixé  tout  d'abord ,  et  Tef- 
fet  général  est  déterminé.  Or  c*est  alors  seulement  que 
le  peintre  pourra  rester  et  travailler  dans  son  sujet. 

De  la  possibilité  de  retoucher  et  de  finir  à  volonté  les 

tableaux. 

Tous  les  peintres  qui  emploient  le  procédé  à  huile  ont 
à  lutter  contre  les  obstacles  que  leur  oppose  ce  procédé , 
lorsqu'il  s'agit  de  retoucher  leurs  ouvrages.  Un  peintre 
veut-il  rehausser  une  teinte ,  ranimer  un  ton  sur  un  point 
unique  seulement;  veut-il  modifier  un  effet,  étendre  cette 
demiH>mbre ,  élargir  cette  lumière ,  mieux  exprimer  ce 
fuyant ,  réveiller  cette  saillie  ;  il  lui  faut  appliquer  une 
nouvelle  couleur,  superposer  une  teinte,  un  glacis;  teintes 
et  glacis  qui  deviennent  bientôt  autant  de  taches.  Il  lui 
faut  repeindre  toute  une  grande  partie  en  entier  pour  dé- 
guiser ces  retouches;  et  cependant  le  tems  les  altère 
encore ,  et  les  fait  discorder  avec  le  dessous  et  les  alen- 
tours. Il  lui  faut  retoucher  en  plus  clair,  afin  que  la  nou- 
velle teinte,  qui  baissera,  se  rencontre  plus  tard  avec  celle 
de  l'ébauche  ou  du  premier  travail;  et  plus  il  corrige,  plus 
il  assourdit;  plus  il  glace  ou  voile  ses  couleurs,  et  plus 
elles  noircissent  et  repoussent;  plus  il  rehausse  ses  lumières, 
et  moins  elles  renvoient  d'éclat.  Après  deux  ou  trois  ans 
surtout  les  corrections  partielles  deviennent  presqu'im-  - 
possibles;  car  s'il  s'accorde  sur  le  ton  ancien  et  déjà  altéré, 
plus  tard  ces  repeints  se  noircissent,  et  s'il  veut  calculer 
le  ravage  et  retoucher  en  plus  brillant ,  presque  toujours 
il  se  trompe  et  gâte  son  ouvrage. 

Par  le  nouveau  procédé,  au  contraire,  aucun  de  ces 
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"Tiinti  maïnoiTS'ûnë  Ule  ;  il  e 
fonçait  les  plans  ou  les  relevai 
nuait;  il  arrondissait  h  volonti 
cations  si  fines  et  si  rigoureuse 
mire  dans  ses  ouvrages  :  mais 
éprouv^ts  ses  tableaux  ?  quel  toi 
brn  enveloppe  I  Toutes  ces  Iiui 
lores,  ({unique  d'abord  déliées 
distillées  étant  apposées  l'une 
croisées  sans  cesse,  ont  fini  par 
et  pur  dévorer  les  teintes.  Un  ( 
a  succédé  à  des  couleurs  brillBi 
nlleindre  l'eicellence  des  forme 
et  des  teintes,  la  perlection  des 
ombres  et  des  couleurs  combî 
les  caracltrcs  subtils  de  tant  ij 
cesse,  sans  remettre  l'ouvrage  ce 
vérifier,  corriger,  améliorer  et  r 
Oui,  le  lems  est  nécessaire  aux 
reux  génies.  La  nature  etle-méa 
très  que  peu  &  peu  ;  Jl  lui  faut  i 
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Enfin  si  les  tâtonnemens ,  si  des  touches  timides  sont 
des  défauts ,  n'en  est-ce  pas  un  aussi  de  s'obstiner  h  ne 
jamais  reyenir  sur  son  travail,  et  à  laisser  sans  délicatesse 
les  plans  et  les  teintes ,  par  la  seule  raison  que  la  peinture 
à  huile  est  difficile  à  reprendre  et  à  retoucher  ? 

De  la  cire  et  de  $es  qualités  dans  la  peinture. 

La  cire  est  une  substance  qui  semble  avoir  été  réservée 
par  la  nature  pour  servir  la  peinture;  cependant  on  n'a 
guère  considéré  cette  substance  sous  le  rapport  des  ser- 
vices qu'elle  peut  rendre  à  cet  art ,  et  ce  qu'on  a  dit  en 
général  sur  ce  point  n'est  pas  tres^satisfaisant. 

Voici  h  ce  sujet  diflerentes  questions  qu'il  serait  im- 
portant d'éciaircir.  La  cire  qu'employaient  les  peintres 
de  l'antiquité  était-elle  la  même  que  celle  que  nous  re- 
cueillons dans  nos  climats  ou  que  nous  recevons  du  com- 
merce ?  La  cire  antique  des  peintres  aurait-elle  été  plus 
transparente  ou  plus  dure  que  la  nôtre  ?  La  cire  recevait- 
elle  ,  lorsqu'on  la  destinait  à  la  peinture ,  quelque  prépa- 
ration particuUère  qui  rendait  sa  substance  plus  propre 
à  cet  usage  *  ? 

Ne  remarque-t-on  pas  que  les  cires  qui  ont  été  fondues 
fréquemment  acquièrent  un  certain  degré  de  transparence 
et  de  dureté ,  ce  qui  supposerait  une  nouvelle  disposition 
de  molécules  et  la  perte  d'une  partie  de  leur  huile  vo- 
latile ? 

>  Le  terme  eirê  punique  pourrait  faire  croire  qae  cette  dre  panique 
était  d'one  espèce  particolière  ;  mais  M*  Lorgna  dit  que  ce  n'était 
qu'une  cire  ordinaire  préparée  et  liquéfiée  pour  la  peinture  au  moyen 
du  mairmm  oo  du  niire  :  peut-on  ajouter  foi  à  cette  assertion  t 


56o  mockbks  uKriMEis. 

Ne  dit-on  pnfl  niissï  que  la  cîrv  des  abeilles  qui  babi- 
teiil  le  yoisiiiDjie  des  foi^U  vat  beaucoup  plus  dure  que  la 
cire  des  plaines? 

La  Chine  qui  oQre  une  cire  (pela),  qtiî  est  i'ourragc  Ae 
petits  vers,  est-elle,  comme  on  le  dit,  d'une  blancheur 
înnllérablc? 

La  Louisiane  et  d'antres  lîciix  de  l'AïQ^nquo  produi- 
sent une  cire  \6g6lalc  fort  aisée  II  ruciiuilltr ,  <;l  doot  na 
a  fait  souvent  usage  :  on  )a  dit  luisante,  sèche,  fm- 
ble,  etc.;  il  s'»^irait  de  savoir  s!  elle  a  quelques  proprié- 
lés  qui  peuvent  la  rendra  utile  dans  la  peinture. 

A-t-on  bien  déterminé  qu«IIe  «si  l'eipèce  de  cîre  qui 
découle  de  l'arbre  appelé  cirier;  cxl-il  le  tutoie  que  l'ar- 
brisseau myrica-cerifera  de  la  Lo(ii»iane  ? 

Quelles  sont  les  propriétés  du  sperma-céti  (  bUoc-div 
baleine  )  sous  le  rapport  de  la  peinture ,  etc. ,  etc.  ? 

Il  serait  bon  de  résoudre  touti^s  ces  questions. 

Considérons  uiainteaBnt  le  caractère  de  U  cire  mu*  la 
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qu'elle  ail  été  préparée  par  une  addition  de  substances 
transparentes,  il  .'parait  qu'on  n'en  a  aucune  idée. 

Une  chose  qu'il  importe  beaucoup  de  ne  pas  ignorer, 
c'est  que  tous  les  fabricans  ajoutent  à  la  cire  une  certaine 
quantité  de  graisse,  soit  de  bouc,  soit  de  mouton,  afin 
de  lui  donner  de  la  souplesse  et  du  liant.  Cette  quantité 
de  graisse  ou  de  suif  est  ajoutée  à  peu  près  dans  la  pro- 
portion d'un  sixième,  ce  qui  doit  produire  nécessaire- 
ment une  grande  influence  dans  les  couleurs  incorporées 
à  cette  cire,  puisque  les  corps  gras  jaunissent  tous  plus 
ou  moins. 

Il  n'existe  donc  point  dans  le  commerce  de  cire  sans 
l'addition  de  graisse  nécessaire  (dit-on)  h  la  manipulation 
des  ciriers.  Cependant  il  faut  savoir  ici  que  les  ciriers  qui 
fournissent  les  fabriques  de  perles,  reçoivent  la  demande 
de  cires  qui  ne  jaunissent  point;  et  ils  en  procurent  en 
eflet  qui  paraît  être  exempte  de  suif  ou  de  corps  gras  '  . 
Les  personnes  qui  objectent  que  la  cire  jaunit  doivent 
donc ,  pour  détruire  leur  prévention ,  ne  considérer  que 
la  cire  vierge  sans  mélange  de  corps  gras.  Elles  peuvent 
remarquer  que ,  si  les  bougies  et  les  têtes  que  les  coif- 
feurs exposent  dans  leur  boutique  jaunissent ,  il  existe  des 
pièces  anatomiques  qui ,  étant  composées  avec  de  la  cire 
pure ,  conservent  •  malgré  leur  ancienneté,  tout  l'éclat 
et  toute  la  pureté  des  couleurs  qu'on  leur  a  confiées. 
Cette  conservation  est  sensible  surtout  dans  les  draperies 
blanches  imitées  pour  accompagner  ces  pièces  anatomi- 
ques. Enfin   les  peintures  antiques  exécutées  h  la  cire 

t  Je  n'en  ai  jamais  employé  d'aatre  qoe  celle  qui  5e  fahriqoe  pour 
les  perles.  On  en  trouTe  me  Saint-Martin ,  n**  67,  à  Paris  chez  M.  Ber- 
tugat ,  manafactare  de  Dugny. 

TOME    VIII.  3G 
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.lurnicnl  iioirci ,  ainsi  que  les  portraits  de  famille  en  cîiv, 
|i<irtriiilâ  |>lii>  iML  iiioiuB  oDciens  qu'on  portail  dans  I» 
litiiLTailIcs.  Aioiitnns  qu'on  a  trouvé  h  Hcrculanum  iiti 
piiin  de  cin^  (rf^s-blea  conservé;  car  îl  est  sans  aucune 
e[ti^r;ilioii  quant  à  sa  blancheur. 

Espérons  qur  lu  tems ,  qui  pcrfcrctionne  tontes  les  dé- 
coutorles,  ou  plutôt  toutes  les  rénoT.itions.  fera  naître 
sur  ce  point  des  recherches  et  des  combinaisons  qui  ne 
liiissrrnnt  ririi  il  di^sirer. 

3r  iir  liinii  rion  sur  l'art  de  recueillir,  d'extraire,  dp 
piV'|>;irri'  cl  de  Llauchir  la  cire  :  assez  d'écrits  sont  ins- 
IrLirlils  sur  v  point  '  . 

L  ne  obsirvrilion  importante  par  rapport  &  la  tliéorir  Jr 
l'i'iirnuslif]iio,c'rst  que  la  cîrc  a  la  propriété  de  transsiidfr 
uu  dt'  suer  au  dehors  par  le  moyen  du  léu,  en  sorte  qu'elle 
iraviT.^^e  tes  couleurs  qui  la  couvrent  et  vient  les  coorrir 
h  Min  tour.   De  même  elle  pénètre  par  l'effet  du  feu  dan^ 
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tance  qui  est  la  plus  propre  h  produire  cet  effet;  car  lors- 
qu'elle est  iotroduite  en  quantité  suffisante  (addition  qui 
peut  aisément  se  faire  à  volonté),  elle  donne  aux  couleurs 
claires  un  éclat   doux  et  une  splendeur  modérée  toute 
particulière ,  splendeur  que  jamais  Fhuile  ne  saurait  ma- 
nifester, et  que  le  poudreux  aride  de  la  gouache  ou  du 
pastel  ne  pourrait  rendre  lui-même.  La  cire,  par  l'orga- 
nisation et  la  contexture  naturelle  de  ses  molécules ,  pro- 
duit donc,  dans  son  état  ordinaire,  une  teinte  blanche 
mate  et  un  ton  très-doux  et  très-lumineux.  Si  Ton  incor- 
pore du  blanc  dans  la  cire ,  on  obtient  un  blanc  aussi 
clair  que  le  blanc  à  colle ,  mais  plus  doux ,  moins  âpre , 
et  par  conséquent  plus  propre  à  représenter  perspective- 
ment  les  blancs  naturels.  Quant  à  la  peinture  à  huile , 
elle  n'offre  que  des  blancs  sourds,  et  qui,  d'ailleurs,  per- 
dent peu  à  peu  leur  éclat  par  la  carboitisation  de  l'huile 
qui  les  a  détrempés  ;  tandis  que  la  cire,  au  lieu  d'absorber 
tous  les  rayons  lumineux  et  d'éteindre  l'éclat  de  la  cou- 
leur, les  réfléchit  au  contraire,  mais  avec  donceur  et 
suavité. 

Non-seulement  le  mat  de  la  cire  est  propre  à  la  repré- 
sentation des  corps  d'un  blanc  pur,  tels  que  les  liages,  etc.  ; 
mais  il  est  encore  très-propre  à  exprimer  l'éclat  et  la  can- 
deur des  carnations  et  de  toutes  les  substances  do  cou- 
leurs vives ,  lumineuses ,  mais  diaphanes.  Les  ciels ,  les 
lointains,  les  chairs  blondes,  délicates  et  transparentes, 
les  fruits  et  certaines  fleurs  même,  sont  très-bien  rendus 
avec  leurs  caractères  par  le  moyen  de  la  cire;  enfin  la 
cire  peut  faire  obtenir  des  clairs  presque  aussi  vi&  que 
ceux  des  couleurs  sèches  non  mêlées  avec  le  gluten  : 
et  il  est  à  remarquer  encore  que  les  couleurs  matérielles. 


-?, 
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iiiTléesii  la  cln',  dirvienoeDl  légères,  et  diminuent  d'éner- 
■ii!  s;ms  Llaiiiliir,  comaio  cela  arrive  dans  la  peinlure 
,1  litiltc,  lorsfju'oii  veut  les  éclaîrcir,  el  fjiie  pour  cela  on 
y  iiiirodiiit  ilu  LIauc.  L'importance  de  ces  avantages  d'li 
pas  licsfiiii  iPrlrc  démontrée  à  ceux  pour  ciut  la  théorie 
■  lu  coltirij!  l'sl  l'amilièro. 

Dis  rrsiiics  cl  de  leurs  propriétés  dans  l'art  de  la 
peinture. 

Nnus  nvotis  reconnu,  par  dos  démonstrations  tbéori- 
ipirs,  ([lie  11'  gliilRu  qui  euTeloppe  etijui  fixe  les  matière 
cciloraiitcs  ,  «Srvail ,  dans  l'état  sec,  et  après  rapplicalion 
(lis  couleurs,  paraître  ou  plusuiat,  ou  plus  transpareol, 
selon  (pic  raurn  désiré  le  peintre.  Il  reste  donc  h  saioIr 
coiiiiiK'nl  on  pi'iil  obtenir  ces  degrés  de  transparence  qw 
la  cire  ne  comporte  pas  toujours  siifTisammcnt.  On  con- 
ultat  s'obtient  en  iacorporant  dans  celte 


PEINTUBB    E1ICAU8TIQUB.  565 

précise,  t  Dans  Tencauslique  au  pinceau,  dit-il  (pag.  170), 
•  la  cire  et  les  couleurs  étaient  mêlées  à  des  substances 
9  résineuses  »  que  nous  trouvons  désignées  dans  les  au- 
■  leurs  sous  le  nom  générique  depharmaea;...  »  Fauteur 

ajoute  en  note  :    c  Kà  ai  v>at   (Ç*>7pa^v)  ,  x»pô;,  p^^piara, 

u  fdbpoxz,  oaBiiZ  Atquû  fnaieriœ  ipsœ  {pieiortê) ,  eera, 
colores,  pharmaca,  pigmenta  (Jul.  Pollux,  Onam. , 
lib.  VII 9  cap.  sS,  segm.  isS).  Je  m'attache  à  ce  pre- 
mier iait ,  attendu  que  Caylus ,  Monnoye,  et  les  autres 
écrivains  du  même  tems,  qui  se  sont  occupés  de  Ten- 
caustique ,  sont  partis  d*un  principe  faux ,  lorsqu'ils  ont 
cru  que  les  anciens  n'employaient  dans  ce  genre  de 
peinture  que  de  la  cire  et  des  couleurs,  —  Il  est  évident 
que  le  mot  pharmaca  n'est  point  employé  ici  comme 
synonyme  de  colores.  L'auteur  veut  désigner  les  di- 
verses matières  employées  par  les  peintres,  et  il  entend 
par  pharmaca  les  drogues  en  usage  oomme  gluten  ou 
comme  vernis.  Je  traduis  «yOn  par  pigmenta  et  non  par 
flores^  PoUux  a  voulu  sans  doute  désigner  par  ce  mot 
les  couleurs  fines ,  que  Pline  appelle  les  couleurs  flo- 
rides.  Cette  version  est  autorisée  par  le  passage  suivant 

de  Suidas  :  ÂvOfvt  «ncoopui^icyot,   olov  ^^uifu^u»,  f^^i^f  ^  ^^U 

ofMîoi;.  Fariis  pigmentis  omatœ ,  u$  cerussâ  »  fuco , 
etaliis  similibus  (In  voc  E^Ooçftivai).  Si  on  préférait 
le  mot  flores,  il  ne  pourrait  être  pris  que  dans  un  sens 
figuré.   Ces  substances  résineuses  étaient  de  la*  sarco* 
colle ,  du  bitume  solide ,  du  mastic  ou  de  l'encens,  i 
Après  avoir  indiqué  les  passages  de  Pline ,  qui  se  rap- 
portent à  celte  question  (Pline,  lib.  xii^cap,  17;  lib.  xiii, 
cap.  11;  lib.  XIV,  cap.  20;  lib.  xvi,  cap   is;  lib.  xxiv, 
cap.  7;  lib.  xxxiv,  cap.  i),le  même  écrivain  cite  la  phrase 


suivante;  t  Cauterium  in  pictorum  inttrumcnlia  eonU- 
t  netur ,  quo  bUuminationet  et  fortiorta^tîtfijue.  tiongU- 
t  tinationa  coquunlur,  tnaasimé  in  eà  piclurd  ^mit 
»  EV«"f-'«'i  appdatur.  Ce  {Meiiu^  prouve,  dit-il,  l'eni- 
•  ploi  du  biluQin.  Il  a  élé  répété  daof  tou»  les  dtctifiD- 
1  naircscLpar  lous  les  commcataleure  (C<bI.  Bhodig. , 
■>  Antiq.  Uct. ,  lib.  Tit ,  cap.  i5 ,  etc. .  etc.  ).  ■ 

An  sui-plus  lu  solidité  exîgeiiil  r|a«  Vaa  no  coofiil  pu 
les  couleurs  à  \a  cire  «eiilo,  bien  qu'elle  durcisse  avec  It 
Li'uis ,  cL  l'addilioo  de  résioes  solides  était  Décossoirn  pmir     ' 
procurer  ccLte  sulidiU.  Tous  le»  «écrivains  ne  se  m>dI  p»     i 
donné  la  peinn  d'associer  le  mol  rénine  au  mot  cire .  c^esi 
ainsi  que  Virgile  août  dit  dans  sca  dglogues  :  J 

'<   Pan  primas  ettiamo*  cent  conJuMgerg  pluTM  ,  I 

..    fnilituit B  I 

Il  est  (évident  que  Virgile  Nouvenlend  la  ré»tne  qui  éUil     il 
ajouti^  h  h  cire;  osr  !«(  tu2.apx  eo  raaaaiw  ^it  ifr^fia     || 
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cédés  employés  en  difiSireos  tems  »  suffit  pour  nous  laire 
pressentir  qu'on  a  dû  essayer  diverses  espèces  de  bitumes 
ou  de  résines  et  diverses  façons  de  les  employer.  Dès  la 
plus  haute  antiquité»  on  a  dû  remarquer  que  la  cire  fon- 
due se  mêlait  très-aisément  avec  les  bitumes  liquides» 
avec  les  baumes  et  les  huiles»  et  par  conséquent  avec 
les  bitumes  solides»  liquéfiés  à  Taide  du  feu»  tels  que 
Tasphalle»  le  pétrole  concret»  et  même  le  succin»  etc. 
La  facilité  d'amollir  les  résines  par  le  feu  a  donc  dû  faire 
essayer  les  mélanges  de  la  cire  avec  des  résines  »  et  je  ne 
doute  point  qu'on  ait  peint  très-fréquemment  »  dans  l'an- 
tiquité» avec  le  mélange»  par  exemple»  de  cire  et  de  pé- 
trole liquide  et  épaissi  »  tel  qu'il  découle  naturellement 
des  rochers  dans  certaines  contrées»  et  tel  qu'il  sert  en- 
core aujourd'hui  aux  Persans  pour  ce  même  usage.  Les 
Egyptiens  qui  faisaient  continuellement  fondre  l'asphalte» 
le  pétrole»  et  d'autres  substances  aromatiques  pour  leurs 
injections»  ont  dû  aussi  mêler  à  la  cire  les  gommes- 
résine  .  et  on  peut  affirmer  qu'ils  connaissaient  des  moyens 
très-simples  pour  obtenir  des  vernis  et  des  glutens  pro- 
pres à  la  peinture. 

Quant  aux  gommes-résine  »  telles  que  la  sarco*colle , 
par  exemple»  et  d'autres  substances  analogues  et  solubles 
à  l'eau»  il  est  hors  do  doute  que  les  anciens  en  employèrent 
fréquemment,  parce  qu'elles  portent  avec  elles  la  trans- 
parence» et  qu'elles  s'associent  à  la  cire»  au  moyen  de 
leurs  parties  résineuses  »  amalgame  qui  n'a  point  lieu  par 
les  gommes  seules ,  lesquelles  n'ont  point  d'affinité  avec 
la  cire.  (Voyez  ce  qui  sera  dit  sur  l'usage  des  gommes- 
résine  à  l'article  de  la  Peinture  encaustique  pratiquée 
par  l'intermède  de  l'eau  ).  Mais  n'est-ce  pas  encore  ici  le 
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lieu  d'appeler  l'attention  sur  le«  difTéreoccs  qui  peuvent 
exister  entre  les  clToU  piltoresquci  produits  par  le»  ré- 
sines soiuble»  Jiins  les  spiritnetix  ou  \w  «Msonocs.  et  In 
cil'ets  qui  sont  produits  par  le»  gomincs-risino  soiubW 
dans  l'eau,  et  p;ir  les  gomuios  ou  les  colles. 

Une  remarque  récente  assez  importante,  c'eal  <iue  l«i 
résines  ont  une  iiilbérencc  particulière  nveu  lu  pierre,  cl 
qu'une  fois  fixées  sur  elle,  on  oc  peut,  eans  des  mo^iu 
mécaniques,  les  en  détacher  :  il  faut  supposer  touteffMa  que 
In  pierre  est  bien  sèche  lorsqu'on  y  applique  ces  r^sinet: 
il  faut  peut-èlrc  supposer  aussi  que  ct'ltc  application  « 
fait  par  le  moyen  du  fou.  Cette  observation  semble  de- 
voir augmenter  encore  la  confiance  que  l'on  doit  mût 
dans  les  résines,  considérées  surtout  comn»^  couches  pf^ 
paratoircs ,  et  doit  faire  croire  que.  cbei  les  anciens,  les 
subjcctîlcs  en  stuc  pourraient  bien  aroir  Mé  d'abord  ic- 
couverts  d'une  bîluuiinationrésiacuso  par  lo  moyen  du 
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Reprenons  maintenant  l'observation  dite  précédem- 
ment sur  le  caractère  optique  des  gommes-résine.  Si 
nous  faisons  abstraction  des  qualités  de  solidité»  qui  sont 
très^iiFérentes  dans  les  substantes  gommo-résineuses  ou 
simplement  mucilagineuses  »  solubies  è  Thumidité»  et 
dans  les  substances  résineuses  ou  bitumineuses  qui  sont 
insolubles  à  Teau  ;  si  »  dis-je  »  sans  considérer  ces  qualités 
de  solidité ,  nous  faisons  attention  seulement  à  la  trans- 
parence des  différens  glutens  qui  enveloppent  les  matières 
colorantes,  nous  remarquerons  sans  peine  que  la  ma- 
nière naturelle  dont  s'organisent  les  corps  résineux  »  lors- 
qu'ils reprennent  leur  état  concret  après  Tévaporation 
des  liquides  éthérés  qui  les  tenaient  en  solution ,  est  bien 
plus  favorable  à  la  transmission  et  à  l'absorption  des 
rayons,  absorption  qui  produit  la  diaphanéité  et  par 
coi^séquent  la  vivacité  et  la  force  des  teintes,  que  ne  l'est 
la  manière  naturelle  dont  s'organisent  les  corps  gommo- 
résineux  ;  en  sorte  qu'une  couche  de  vernis  à  la  résine 
est  plus  transparente  et  plus  pure  qu'une  couche  de  ver- 
nis à  la  gomme-résine ,  à  la  colle ,  à  l'œuf»  mêlés  de  ré- 
sine, etc.  Au  surplus  cette  différence  entre  la  transpa- 
rence de  ces  diverses  substances  a  dû ,  outre  la  raison 
de  solidité,  (aire  préférer  dans  l'antiquité  les  résines  très- 
diaphanes  aux  simples  gommes-résine»  dont  l'effet  est 
plus  mat  dans  l'état  sec  et  lorsqu'elles  sont  chargées  de 
couleurs»  et  dont  la  contexlure  ne  fait  point»  par  consé- 
quent ,  valoir  aussi  bien  l'énergie  de  la  teinte  des  faces 
colorées  des  molécules  qu'on  y  incorpore. 

Une  autre  raison  doit  iaire  croire  encore  que  les  an- 
ciens bituminisaient  ou  usaient  de  résines  parfondues 
après  coup  »  c'est  qu'un  lavis  ou  une  gouache  cirée  au 
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li'u,  mèiuc  avec  soia,  laisse  pénétrer  l'eau;  il  CRl  aii^ik 
à'cn  convaincre  en  froltanL  avvc  do  l'eau  ces  lavis  cir^, 
car  on  s'npercoil  que  lo  dessous  se  délrcmpc.  II  est  vrti 
que  le  luslrage  final  peut  serrt^r  tous  le»  intorslicM .  M 
empriBonuer  la  d>'ssous;  mni»,  uprès  In  lutlriigu  mêmR, 
on  remarque  encore  de  la  pcmiéabilil^  :  cola  pranpii- 
drait-il  de  ce  i\uc  le  l'eu  a  produit  un  n)<^lna};o  qui  ferait 
devenu  un  goiniiio-ureux  ;  de  iinïnifl  (|uo  lu  pré-smce  dd 
la  gomme-gutte  daDS  W  li\i«  produit,  après  Ip  târajue 
[lar  le  feu.  une  résine-cïrc? 

Plusieurs  porMinnes  su  mot  de  résloo  vont  dite  :  Lu 
i-ésines  jaunissent;  il  faut  rejeter  les  résines,  liai*  00 
personnes  doivent  modérer  leur  pn^ventjon ,  ul  doÎTent 
étudier  de  sang-lroîd  tauloa  les  qucitinns  n)laliTB&  h  et 
point  :  elles  ont ,  au  sujet  des  substances  résinoosni  H 
bitumineuses,  une  soulo  idée  doiuinanlu.  c'est  celle  <]ai 
leur  est  suggérée  par  les  iaconréniens  altacliés  en  cOell 
Tuasge  de  la  lérébflnl|ui)o  daJ^ejDifâj  àJ'.uHsedeftJ^SIfôii.— 
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seules ,  qui  oe  sont  solubles  que  dans  l*eau  »  ne  peuvent 
s'y  incorporer  sans  intermédiaires  plus  ou  moins  dange- 
i*eux»  tels  que  les  alcalis,  qui  attirent  rhumidité,  ou  par 
émultfion»  ce  qui  donne  un  résultat  soluble  aussi  à  Thu- 
midilé. 

Nous  venons  d'exiger,  pour  qualité  dominante,  la  trans- 
parence; il  faut  néanmoins  ajouter  la  blancheur  inaltéra- 
ble de  cette  substance,  et  enfin  la  solidité  matérielle  :  une 
foule  de  résines  offrent  une  ou  deux  de  ces  propriétés; 
mais  celle  qui  est  la  plus  difficile  à  rencontrer ,  c'est  cette 
blancheur  inaltérable  qui  conserve,  sans  jaunissement,  les 
matières  colorantes  qu'on  lui  confie. 

Je  ne  nommerai  point  ici  toutes  les  résines  qui  peuvent 
i»'incorporer  avec  la  cire,  et  la  rendre  diaphane;  je  par- 
lerai seulement  des  plus  connues ,  et  je  les  placerai  à  leur 
rang ,  suivant  le  cas  qu'on  en  doit  faire. 

C'est  avec  raison  que  je  signale  ici  comme  étant  la 
plus  funeste  des  résines  celle  qu'on  retire  des  pins ,  des 
sapins ,  du  térébinthe ,  et  qu'on  appelle  térébenthine  ; 
c'est  malgré  sa  souplesse ,  qui  n'est  que  de  peu  de  durée, 
et  malgré  sa  diaphanéilé ,  la  plus  dangereuse  des  résines  : 
car  elle  jaunit  continuellement ,  et  elle  absorbe  tellement 
l'oxigène  de  l'air,  qu'elle  se  carbonise,  et  devient ,  avec  le 
tems ,  sourde  de  ton  et  même  noire.  Je  pense  donc  qu'il 
importe  extrêmement  de  l'exclure  de  la  peinture. 

L'huile  essentielle  de  térébenthine  elle-même  dépose 
dans  les  teintes ,  comme  je  le  dirai  en  parlant  de  la  rési- 
nification  des  huiles  volatiles,  un  résidu  résineux,  ou  plu- 
tôt se  convertit  elle-même  en  ce  résidu ,  qui  s'interpose 
dans  les  couleurs  qu'elle  liquéfie;  et  ce  résidu  s'obscur- 
cit, jaunit  et  se  carbonise  comme  les  huiles  fixes,  lors- 


iju'elles  passent  a  W-A&t  coacrot  :  aussi  doit-on  s'en  méfier 
dans  toutes  les  ppinlure»  '. 

J'ai  éprouvti  ijni>  graadn  quantité  in  n^^inos;  il  m'ca 
est  échappé  probablement  un  grand  nombre  (car  toulrs 
sortes  d'arbres  et  de  plnuli's  eu  produisent);  mais  c'est 
qu'elles  sont  fort  rares  en  Europe ,  ot  pur  conséquent  forl 
chères  '.  Je  vais  donc  étudier  d'abord  les  ré!>in«a  sui- 
vautcs  :  i°  La  sandai^que,  9°  le  mastic  ,  5'  l'encfn» 
blanc,  4°  la  résine-auiuié ,  comme  étant  Irausparcnl^, 
[:t  comuic  pouvant  être  employées  11  la  rigueur  dans  li 
peinture,  muis  comme  étant  néanmoins  h  redouter  jus- 
qu'il un  certaiu  point,  k  causo  do  leur  jaunisseciH'nt.  Je 
répèle  qu'il  liiut  absolument  riijctor  toutes  los  eapèce» 
du  téréhcnlhines ,  colophanes,  poix-résines,  galipOl , 
brny  ,  clc. ,  provenant  des  ptnai  et  des  sapins. 

J'ai  pensé  que  l'extrait  suivant  (emprunté  h  l'oimago 
de  Tiogry)  pourrait  être  utile. 

I  II  y  a ,  dit-il ,  pluneun  sortes  de  Urébaotbioa».  ouiii-    d 


PEINTUBE    ENCAUSTIQUE.  3'j5 

térébenthine  de  Chio  :  les  autres  arbres  d*où  découlent 
les  autres  espèces  de  térébenthine  »  sont  le  mélèze  dans 
les  Apennins,  qui  donne  celle  qu'on  appelle  aujour- 
d'hui térébenthine  de  Venise,  les  sapins  à  feuille  d'if 
d'Alsace ,  qui  donnent  la  térébenthine  de  Strasboui^ ,  et 
les  pins  sauvages  du  midi  de  la  France ,  qui  donnent  la 
grosse  térébenthine  (ou  bijon).  • 

c  La  térébenthine  de  Chio  est  la  plus  estimée  et  la  plus 
rare ,  mais  surtout  pour  les  usages  de  la  médecine  :  la 
térébenthine  de  Venise  convient  à  l'emploi  des  vernis  ; 
celle  de  Strasbourg  est  encore  très-propre  aux  vernis; 
mais  elle  leur  donne  moins  de  corps  que  celle  du  mé- 
lèze. > 

«Voici  les  différens  caractères  que  l'on  distingue  dans  le 
produit  des  arbres  résineux  :  i*  La  térébenthine  propre- 
ment dite ,  qui  est  la  résine  molle ,  purifiée  et  liquide  des 
pins  et  sapins;  s*  le  barras,  nom  que  l'on  donne  à  la 
même  ré;>ine  molle ,  mais  chargée  d'impuretés ,  et  qui 
s'attache  à  l'écorce  des  pins  et  des  sapins;  c'est  une  té- 
rébenthine bien  plus  impure  et  plus  grossière  que  celle 
que  nous  venons  d'indiquer;  5*  le  galipot ,  qui  est  la  même 
substance ,  recueillie  avec  un  soin  qui  la  rend  plus  pure; 
4*  le  galipot  résinifié ,  et  devenu  friable  par  son  exposi- 
tion à  l'air;  5"*  l'essence  de  térébenthine,  qu'on  obtient 
par  la  distillation;  6*  l'essence  élhérée  de  térébenthine 
(  c'est  la  même ,  rectifiée  par  une  seconde  distillation  )  ; 
7"*  la  térébenthine  cuite  (  c'est  la  partie  résineuse  solide 
qui  demeure  confondue  avec  l'eau  du  bain ,  après  la  dis- 
tillation de  la  térébenthine  ;  8*  la  colaphane ,  qui  est  le 
résidu  de  la  distillation  faite  sans  eau  :  elle  est  souvent 
d'un  rouge  brun;  elle  porte  aussi  le  nom  d'arcanson ,  bray 
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sec  1  poix  grecque  ;  9°  la  réâîoe  de  pin  ou  poix-résine,  tfui 
est  un  mélange  «lu  golîpol  et  (lu  barras  :  oellc  quo  prc- 
parc  les  moiitagnanU  do  la  Suisse  pst  plus  pure;  in*  In 
poix  de  Bour^opie,  ou  poix  blanche,  qui  est  recueillie 
directcmcDL  du  picéaou  ^^picén  {(>i)  rnndencora  sduicn 
noms  le  simple  mélange  h  îrttiA  du  gnlipot  cl  àa  bams); 
11°  La  poix  noire  solide,  qui  est  \a  poil  de  Bnurgngnc 
noircie  pnr  liijiiéfactïoa  avec  le  uoir  de  fumée;  14*  la 
poix  Doire  liquide  ou  goudron  ou  Itray  gras ,  <]iit  e»l  In  ré- 
sine extraite  pur  un  feu  élevé  qui  détruit  rorgnnÎMlioa 
vi^gélate  et  la  ré'hiîl  ci)  charbon  ;  i5°  U  poix  noiro  solide 
et  luisante ,  on  la  croit  UD  composé  de  la  parlio  la  plw 
solide  du  goudron  mélangé  mir  le  feu  avec  do  la  pois-ré- 
sîne;  elle  doit  être  lrè>~bri liante  et  piilv^ulentc  ;  i4*  «1 
peut  nommer  oncoru  la  poix  aavalo  que  l'on  compoM 
dans  les  poris  di>  mer,  on  mêlant  I»  poix  noîro  »nlîde,  la 
colophane  ,  le  goudron ,  lu  suif  de  bœuf,  et  Koiircnt  le 
soufre  ;  1 5"  enCn  le  iwHr  de  fumée,  gni  e»t  une  Traie  tût 
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posée  à  Tair  elle  jaunit.  Cette  résine  est  très-sèche  et  très- 
friable  ;  elle  contient  des  parties  qui  ont  ailinité  avec  l'hu- 
midité ,  et  qui  tendent  à  fiiire  devenir  farineuses  ou  en 
état  d*efflorescence  les  couches  du  vernis  qu'elle  peut 
donner.  Seule ,  elle  ne  saurait  former  un  vernis  solide; 
mais  on  pourrait  Tincorporer  dans  la  cire  qui  la  recou- 
vrirait, Temprisonnerait,  et  rendrait  sans  effet  sa  ten- 
dance à  devenir  farineuse. 

'-  La  résine  mastic  ^  appelée  mastic  enlarmes,  dé- 
coule par  incision  des  grosses  branches  du  lenstique  (pis- 
tachia-lenliscus)  * .  Il  est  à  croire  que  cette  résine  jaunit 
à  l'air ,  car  l'extérieur  de  ses  larmes  est  bien  plus  jaune 
que  le  dedans  ;  et  si  l'on  (ait  fondre  celte  première  cou- 
che dans  l'esprit-de-vin  chaud ,  on  retire  les  larmes  beau- 
coup plus  blanches  »  ce  qui  prouve  que  l'air  en  jaunit  la 
superficie.  Le  mastic  est  sec  »  d'une  médiocre  transpa- 
rence,  et  ne  se  dissout  pas  également  bien  avec  toutes  les 
huiles  volatiles.  Il  est  la  base  de  presque  tous  les  vernis , 
et  on  en  fait  une  très-grande  consommation. 

—  Uoliban  ou  Veneens  blanc  »  ainsi  appelé  à  cause  de 

1  Lentueiferumtjuô  tenentur  litemum  ,  etc.  •  11  passa  à  la  Tue  de  Lin- 
terne,  où  l'on  Toit  des  arbres  d'où  découle  le  mastic.  •  (Ovid.,  Escn- 
lape  changé  en  serpent  ),  traduct.  de  Banier.  Les  anciens  connabsaient 
et  employaient  mille  espèces  de  résines ,  de  baumes  ,  de  gommes-ré- 
aines  ,  etc. 

Le  mastic  de  l'ile  de  Gbio  est  le  plus  pur;  mais  on  le  réserre  pour 
l'usage  des  dames  turques,  qui  l'emploient  à  la  mastication  ,  parce  qu'il 
a  la  propriété  de  nettojer  les  dents,  de  raffermir  les  gencives  et  de  ren- 
dre l'haleine  douce.  On  le  confond  quelquefois  arec  la  sandiuraqiie;  mais 
par  la  mastication  l'on  reconnaît  celle-ci ,  qui  se  divise  en  petits  grains, 
et  qui  a  une  saveur  amère ,  tandis  que  le  mastic  devient  souple  sous  la 
dent  et  peut  se  tirer,  s'allonger  comme  de  la  térébenthine  cuite  à  l'eau  ; 
d'ailleurs  il  fond  bien  plus  aisément  dans  l'alcool  qœ  la  sandaraque. 
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l'odeur  qu'il  oxhalt!  sur  le  fou,  prOTÎcDt  d'un  arbre  d'Areliie 
appelé  j'tmipcrds  Lyciœ,  ol  que  l'on  n'a  poînl  encore  bi«n 
caraclérjsé.  Diodora  de  Sicile  le  coo»ii]fere  nÉannioitu 
comme  une  espèce  d'acacia  d'Egyple;  il  croit  eo  dinn 
lieux  de  l'Afrique.  Cette  substance  est  peu  employée  de 
nos  jours  dans  les  vernis;  cependant  il  eut  peu  CHloré;  il 
y  en  n  des  morconux  fort  blancs.  On  peut  rniigtir  l'olîbu 
dans  In  classe  des  gommo-résîneux .-  car  il  i'»t  suluble  dam 
l'eau  f  t  dans  les  huiles  volatiles.  Les  nuciens  l'ont  beau- 
coup employé;  il  en  est  question  danf  tous  lua  tÎkux  li- 
vres de  recelles  ;  Watin  dit  cependant  qu'on  ne  rciii{Joii! 
jamais  dans  Ifs  vernis. 

—  La  résiui*  animé  diicoule  d'un  urbro  qui  croit  r-n 
Amérique,  et  qu'on  appelle  courhatil.  Elle  oCTre  des  Ur- 
mes  ou  des  morceaux  fort  transparens,  mais  qui  sont  ra- 
rement trÈs-bl»ncs.  De  plus  ,  elle  jaunit  un  peu  ik  IVircl 
elle  se  vend  as);ez  cher.  Cette  ré«in«  se  fuiid  ai^Omcnt,  se 
lie  li*s-bien  avec  la  cire,  et  pent  être  employée,  ^e  cm». 
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Tanlôt  il  découle  des  rochers  en  état  d'huile  élhérée; 
effet  qui  résulte  d'une  distillation  naturelle ,  produite  par 
des  feux  souterrains  ;  tantôt  il  couvre  le  sol  dans  des  es- 
paces considérables»  et  gène  la  marche  des  hommes  et 
des  animaux  par  ses  larges  masses  molles  ,  yisqueuses 
et  très-inflammables.  Le  pétrole»  nommé  aussi  vulgaire- 
ment huile  de  pierre ,  parce  que  son  huile  volatile  dé- 
coule souvent  des  pierres ,  est  appelé  par  les  Perses  huile 
de  nephte;  les  anciens ,  avons-nous  dit»  l'appelaient  huile 
de  Médée,  et  ils  lui  attribuaient  des  qualités  malfaisantes. 
Son  odeur  est  presqu'insupportable.  Nous  avons  vu  que 
le  pétrole  est  désigné  par  Suidas  sous  le  nom  générique 
de  pharmaca.  L'Europe  en  produit;  on  connaît  celui  do 
Neuchâtel ,  en  Suisse.  Il  y  a  du  bitume  blanc  et  du  bi- 
tume noir  »  etc.  »  etc.  En  général  on  a  peu  étudié  cette 
matière  »  et  les  livres  ne  sont  même  pas  d'accord  sur 
certaines  différences  et  sur  certains  caractères  (voyez»  sur 
le  pétrole  et  sur  les  lacs  asphaltiques»  la  Bibliothèque  bri- 
tannique, n*  385.  Janvier  1812). 

Je  ne  parlerai  point  du  succin^  appelé  aussi  karabé^ 
ambre  jaune ,  parce  qu'il  est  plus  coloré  que  le  copal. 
Cette  substance  connue  des  anciens  »  qui  l'appelaient 
electrum  (  voy.  Pline ,  Martial ,  etc.  ),  a  été  employée  par 
les  peintres  dans  le  moyen  âge,  et  probablement  par  Van- 
Eick.  Il  a  la  propriété  d'être  extrêmement  dur  ;  mais 
comme  il  est  ordinairement  fort  coloré  en  jaune ,  et  que 
l'action  du  feu»  nécessaire  pour  le  fondre,  le  jaunit  encore, 
nous  ne  croyons  pas  devoir  le  préférer  au  copal  dans  la 
peinture  encaustique. 

Je  ne  citerai  pas  non  plus,  au  sujet  des  résines  dures, 
diaphanes  et  incolores,  une  foule  de  sucs  résineux  que 

TOME    VIII.  3? 


l'on  relire  des  aibrcs  dv  pluaivur»  pay»-  Il  parait  que  le 
Japon  cl  la  Cliinc  ca  fournissent  surtout  du  iHts-prteiti»; 
ces  rcclierclies  ,  quoique  pouvant  deienir  fort  uliln  «i 
ou  les  CDTJsagi'iiit  toutes  sous  le  rapport  du  colnm,  «or 
tiraient  'lu  plim  que  }e  me  suis  propoité.  Je  dois  cïlcr  c«- 
pcndant  ici  ce  que  Mnlliiolu  n  ùcWl  dam  son  pr^'Olicr  litre 
sur  Dîoscoride  (chap,  isi).  Il  cODitncncc  par  dire: 
f  Qu'il  découle  des  oliviers  sauvages,  appelù)  olmc» 
t  irEtliiopic,  une  résine  pou  connue,  quoiqu'elle  «ilaaa 

s  infiniid  de  vertus Elle  est,  coDtiuuc-t-il ,  coadcOMV 

>  eu  l'orme  de;  petites  goutics i   Mais  vnîcï   eu  qu'il 

njoiile  :  '  Les  oliviers,  taul  domestique»  que  saur»- 
•  gns,  qui  croissimt  dam  lo  pays  d«  Sienne  rt  daos  qocU 
II  (\iivB  autres  lieux  de  lu  Toscane ,  comme  ù»»m  data  U 
■  Duiiualie  et  dans  quelques  lies  du  la  uier  Ailrialîqnr, 
•I  produisent  umi  résine  qui  n'a  aucune  utilité,  et  qui  i-f 
"  semble  en  dureté  h  la  gommu-copal.  ■ 
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Icms  immémorial.  La  vraie  résine  élémi  est  blaocbâlre , 
souple ,  transparente ,  et  ne  jaunit  point.  Il  peut  se  faire 
qu*il  en  existe  une  espèce  un  peu  jaune;  car  on  en  trouve 
dans  le  commerce  quelques  morceaux  safranés ,  mais  il 
est  vraisemblable  que  celte  couleur  provient  de  l'addi- 
tion frauduleuse  de  quelques  drogues  communes ,  telles 
que  la  térébenthine  ou  d^autres  vieux  baumes  desséchés 
et  abondans  dans  les  pays  où  on  recueille  cette  résine. 
Toutefois  celle  qui  est  jaune  peut  en  être  une  variété;  au 
surplus ,  comme  ce  que  les  livres  nous  apprennent  sur 
les  résines  en  général  est  loin  d'être  satisfaisant ,  ce  que 
Ton  7  lit  sur  la  résine  élémi  est  fort  peu  détaillé  et  très- 
incomplet. 

La  résine  élémi  découle  d'une  espèce  d'olivier  sauvage 
qui  croît  au  Mexique  et  dans  le  Levant.  Cet  arbre  est  ap- 
pelé par  les  botanistes  amyrU-elemifera  ;  il  y  en  a  de 
plusieurs  espèces.  Quelques  arbres  d'Arabie  et  d'Ethiopie 
en  fournissent  aussi.  Cette  résine  nous  arrive^  sous  la 
forme  de  gâteaux  arrondis  et  enveloppés  dans  des  feuilles 
d'iris.  Cependant  on  en  voit  dans  des  caisses  longues  de 
deux  ou  trois  pieds ,  où  elle  est  déposée  tout  d'une  pâle. 

Cette  substance  parait  avoir  quelqu'analogie  avec  la 
cire.  On  lit  même  (dans  le  Dictionnaire  du  Commerce) 
que  l'arbre  qui  la  produit  ressemble  h  l'arbre  qui  pro> 
duit  la  cire. 

Elle  est  employée  assez  souvent  dans  les  bonnes  phar- 
macies, extérieurement,  pouf  cicatriser.  Autrefois  elle 
coûtait  cinq  à  six  francs  la  livre;  aujourd'hui  elle  se  Tend 
plus  cher,  parce  qu'on  n'en  fait  qu'une  petite  consomma- 
tion. La  résine  élémi ,  en  vieillissant ,  durcit  au  dehors , 
mais  le  dedans  de  ses  masses  reste  mou ,  et,  à  la  moindre 
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iliiil ■,  'II''  llt'cLît  80UB  le  doigt,  et  devient  souple  et 

i(?i[ii''iisc.  On  Irouve  dans  de  vieux  mogasios  de  Irès-an- 
rlciis  morccauv  d'iilémî ,  doat  Ir  dessus  est  grisâtre  ainsi 
i|iii'  k'ili'Juiis,  Diais  jamais  jauDÛlre.  Cette  résine  e$t 
linnli'.  cL  iissc/  Iransparcnle;  son  odeur,  qui  est  agréa- 
lilr-,  n's^iTiibln  assez  &  celle  du  poirre.  Ea  la  pui^eanl 
ili"i  fciiillrv  il  dos  saletés  qu'elle  enveloppe  ,  elle  fond 
sans  VI'  riilnirr',  si  louterds  le  feu  est  modéré.  Des  (^ouUn 
d'ili'iiii ,  t|iii  liaient  de  dis  ans,  au  lieu  d'être  friables, 
sont  encore  souples  et  élastiques  ;  et  cependant  celle 
résino  ne  jaiuiil  pas  comme  les  autres  .  résines  molles, 
lilnfui  te  me  suif;  assuré  que  de  très-anciens  essais  faits 
i>ii  pciiidire  ^ivit,  cette  résine  n'ont  subi  aucune  alt^- 
rallun.  Ain>i  il  \nul  mieux  employer  la  plus  fieille  ^ui 
est  en  inorce;iii\  gris  ,  parce  qu'on  est  sûr  qu'elle  ne  jau- 
nir a  plus,  lïindis  que  celle  que  les  pharmaciens  renou- 
«rlli'iii  siiNM'nl  ilans  leurs  laboratoires  peut-être  mêlée  de 
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existe  point  qui  soit  plus  propre  à  la  peinture  que  le  co- 
pal.  Cette  résine  dure ,  transparente ,  et  qui  semble  inal- 
térable dans  sa  couleur  »  provient  d'une  espèce  de  liqui- 
dambar,  arbre  assez  haut  qui  croit  dans  les  Grandes- 
Indes  ,  dans  la  Nouvelle-Espagne  et  sur  les  montagnes 
des  Antilles.  Les  botanistes  l'appellent  Rhus-copalinutn, 
Quoique  le  copal  découle  d'un  arbre  il  aété  appelé  bitume  : 
on  lui  a  donné  aussi  improprement  le  nom  de  gomme , 
bien  qu'il  soit  insoluble  dans  l'eau  ;  cependant  quelques 
personnes  assurent  qu'il  s'y  gonQe  au  bout  de  plusieurs 
mois.  ^ 

Le  copal  est  moins  dur  que  l'ambre,  mais  il  a  la  même 
diaphanéité,  et,  après  l'ambre  et  le  jais»  il  est  la  plus  dure 
des  substances  résineuses.  Lorsqu'on  en  fit  la  découverte 
en  Amérique ,  on  lui  donna  d'abord  le  nom  de  faux  ka- 
rabé,  à  cause  de  sa  ressemblance  avec  l'ambre  (voyez 
Lemery  ).  11  a  sur  l'ambre  l'avantage  d'être  moins  coloré, 
et  l'on  en  trouve  des  masses  fort  blanches  et  presqu'aussi 
incolores  que  le  cristal. 

Les  vernisseurs  distinguent  le  copal  tendre  ou  femelle 
du  copal  dur  ou  mâle.  Ce  dernier  est  plus  ambré  ou  jaune 
que  le  copal  tendre;  mais,  après  sa  solution  dans  l'huile 
par  le  feu ,  il  arrive  que  le  copal  blanc  devient  aussi  brun 
au  moins  que  le  copal  jaune;  cela  n'a  pas  lieu  lorsqu'on 
le  fait  foudre  sans  huile  fixe.  Pour  l'emploi  de  la  peinture 
à  la  cire ,  le  copal  le  plus  tendre  est  sulOsamment  dur. 

Tous  les  praticiens  ont  considéré  le  copal  comme  la 
plus  précieuse  des  substances  pour  la  peinture  et  pour  les 
vernis;  en  effet  elle  est  transparente  comme  le  verre;  elle 
est  dure  presqu'autant  que  l'ambre,  et  est  plus  facilement 
fusible  que  lui.  Il  est  à  croire  enfin  qu'elle  est  aussi  utile 


']ii'iiijciiiic  des  ri'sînea  que  produïsGQl .  toil  la  Chine ,  MÎt 
\r  .lapon. 

Ou  n'a  presque  pas  fait  d'cx|térii!oc<'s  sur  If  copnl  en»* 
ployé  seul  comme  vernis ,  parce  qu'on  n'a  point  été  jo*- 
(gii'ici  dans  l'usage  do  ic  dUsoudrc  »an5  t'addilion  d'uoc 
huile  fixe  propre  h  le  tenir  en  liquéfaction  ,  m  norln  qw 
les  ailleurs  ne  nous  apprennent  poînl  quelle  serait,  )i  l'air, 
la  durée  d'une  lame  de  copal  pur,  couchée  cnniine  Ter- 
nis. Les  essais  que  j'ai  faits  m'ont  appris  qu'une  cnuchc 
de  vernis  au  copal  pur  se  coascrvait  sons  alléralira 
pendant  plusieurs  années,  c'est-à-dire  qu'elle  oo  derr- 
naitni  terne  ni  enefUoresccBCc.ni  gercée,  a»  plus  cfiloférj 
mais  celle  expérience  reste  h  répéter  h  l'atr  et  au  soleîl- 
Au  reste  une  couche  de  copal  recourerte  de  cira  con- 
serve ,  au  soleil ,  son  Uistrt^  et  sa  diophanéilA  snns  allcn- 
lion.  le  moindre  frottement  d'un  Jlngo  doux  pouvant  U 
n'iiiblir  dans  son  état  le  plus  pur. 

Si  iinii<i   n'Mi^rliiitsnna  aitr  l'nanivn  Af.  dianhnnAIuLaBB, 
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solidité  et  de  la  dureté  de  la  matière.  C*est  cette  propriété 
translucide  qui  rend  le  copal  préférable  à  toutes  les  autres 
substances  résineuses  »  qui  d'ailleurs  sont  beaucoup  plus 
tendres  et  beaucoup  moins  solides.  Dans  tous  les  cas , 
comme  la  peinture  dont  nous  parlons  ici  doit  toujours  être 
recouverte  de  cire  »  il  arrive  que  les  résines  les  plus  ten- 
dres mêlées  à  la  cire  et  étant  recouvertes  de  cire,  offrent 
une  assez  grande  solidité.  C'est  donc  la  transparence  du 
copal,  plutôt  que  sa  dureté,  qui  doit  le  rendre  si  recom- 
mandable  dans  la  peinture  encaustique. 

Disons  maintenant  un  mot  sur  le  jaunissement  qui , 
selon  la  méGance  de  certains  critiques ,  peut  survenir  aux 
couleurs  auxquelles  on  associe  des  résines.  S'il  survenait 
en  effet  un  degré  de  coloration  safranée  par  la  présence 
des  résines  élémi  et  copal  (altération  que  je  n'ai  point 
encore  remarquée),  on  doit  considérer  cette  altération 
comme  les  coloristes  la  considéraient.  Ceux-ci  savent 
combien  cet  inconvénient  est  léger»  lorsque  toutefois  il 
n'est  point  accompagné  d'obscurcissement  ou  d'assour- 
dissement, et  lorsque  le  jaunissement  reste  lumineux;  ce 
qui  n'a  pas  lieu ,  comme  chacun  sait ,  dans  la  peinture  à 
huile.  Si  l'on  examine  les  tableaux  de  Rubens  ,  de  Gior- 
gione ,  et  de  tous  leurs  disciples ,  on  verra  que  les  clairs 
des  carnations  sont  un  peu  cilrins,  ce  qui  premièrement 
contribue  à  faire  paraître  la  couleur  propre  des  chairs 
plus  rosée ,  et  ce  qui  secondement  est  nécessaire  pour 
neutraliser  l'effet  de  l'air  interposé  entre  le  sepctateur  et 
le  tableau,  effet  aérien  qui  affaiblit  la  richesse  des  teintes , 
et  fait  paraître  gris  les  clairs  les  plus  dorés.  Cette  nuance 
cilrine  conduit  plutôt  à  un  coloris  puissant  qu'elle  ne 
nuit  h  l'imitation.  Au  reste  la  quantité  de  cire  qu'on  est 
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I  niûair  ilnjoiiLer  il  (el  degré  (|ue  l'on  veut  dans  le  gluten, 
coiilrilnip  il  cmpt'cher  ce  jauDissemeDt,  qui,  je  le  répèle, 
III'  m'a  jamais  paru  sensible  dans  les  nombreux  esia'\>- 
ijiii'  i';ti  fails  ik'puis  loog-tems. 

Des  ilis-'olfiuts  propres  à  liquéfier  le  gluten  ou  Us 

couleurs. 

1,1'  di^^nlwiMl  destiné  h  iiquilier  le  gluten  doit  réunir 
iK'ii\  ijimli !(!'.«  ou  cooditions  essentielles  :  la  premitre 
i'r>;  ijii'il  n'allùrc  en  rien  soit  la  cire. ,  soit  les  cou- 
ii'iii's.  nnil  li's  ri'sines,  par  l'efTel  de  sa  tcÏDtc  propre, au 
iiiiimi'Eil  nii  lin  l'introduit ,  ou  par  l'clTct  de  la  teiote  qu'il 
.ici;tii<'rl  ajit-i^s  un  certain  terns,  lorsqu'il  aura  laissé  un 
n"ilr!ii  lia  lis  lis  miilièrosqu  iU  liquéfiées.  La  deuxième  con- 
(!ïi  ion  .  r'ol  qu'il  ne  se  dissipe  pas ,  ou  ne  se  volatilise  pu» 
liiip  ]iii>]iij)ti'uirnt ,  mais  qu'il  permette,  par  sa  présenc: 
[.ml  un  li'iiis  sulFisanl,  l'extension,  le  maniemeDl  el 
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tîquité  ,  mais  même  à  de  très-habiles  modernes  ,  les 
moyens  de  s'illustrer.  En  effet  ne  voit-on  pas  des  pein- 
tures de  Mantegna,  de  J.  Bellini ,  d'Holbein ,  de  Raphaël, 
de  Corrégio ,  d'Albert  Durer  »  qui  sont  exécutées  ou  à 
gomme  ou  à  colle  ,  c'est-à-dire  par  l'intermède  de  l'eau  ? 
11  est  Traique  du  tems  de  ces  maîtres ,  oo  peignait  le  plus 
souvent  à  l'œuf,  c'est-à-dire  au  jaune  d'œuf,  et  que  ce  mu- 
cilage retenant  l'eau  plus  long-tems ,  donne  un  peu  plus 
de  moyens  de  fondre  lentement  chaque  couche.  Il  peut 
se  (aire  aussi  que  ces  maîtres  aient  pratiqué  quelques 
recettes  particulières ,  favorables  à  ces  procédés ,  car  on 
sait  que  l'addition  des  sucres,  des  miels,  etc.,  contribue 
beaucoup ,  ainsi  que  certains  autres  moyens  dont  j'aurai 
soin  de  parler ,  à  ralentir  la  dessication.  Mais  il  n'en  est 
pas  moins  vrai  que  c'est  par  l'intermède  de  l'eau  que  l'on 
a  peint  souvent  des  chefs-d'œuvre  tant  à  fresque  qu'à  dé- 
trempe, au  lavis  et  en  miniature;  et  cependant  il  est 
presque  certain ,  je  le  répète ,  que  les  peintres  d'aujour- 
d'hui, accoutumés  à  l'usage  de  l'huile,  se  refuseront  à  em- 
ployer pour  leurs  couleurs  un  liquide  aussi  promptement 
volatil.  11  résulte  de  ce  préjugé,  que  je  désapprouve  fort, 
que,  quand  même  M.  deCaylus,  l'abbé  Requeno  et  autres 
auraient  véritablement  retrouvé  le  procédé  encaustique 
des  Apelles  et  des  Zeuxis,  leur  découverte  eût  été  vaine , 
vu  la  routine  et  l'obstination  irréfléchie  de  nos  artistes. 

J'ai  donc  cru  que  rien  n'était  plus  favorable  aux  habi- 
tudes des  peintres  de  nos  jours  que  do  leur  offrir  pour 
dissolvant  un  liquide  qui  pût  être  assez  lent  à  se  volati- 
liser ,  et  qui  ne  tùi  pernicieux  en  rien  quant  aux  couleurs. 
Nous  allons  parler  tout  à  l'heure  de  ces  dissolvans  en  par- 
ticulier. 
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personnes  objeclcroiit  !ci  que  le»  aucirm  ne   i 


3L[it  tes  huiles  rolutilcs ,  et  que  d'ailleun 
il  est  assez  évident  par  tes  pessag»s  des  auteurs  que  In 
j>cmtrcs  de  l'anliquilé  n'employaient  que  i'ean  dans  leur» 
coiilt'iirs.  Ce  ^rnît  une  reclicrclie  cipiible  de  fournir  i 
une  longue  digren^sion  que  de  s'asturer  si  le»  nnicDit  ool 
ôlù  en  effet  privés  de  l'usogo  des  huiles  volntiles  Je  na 
rassemblerai  h  ce  sujet  qu'un  petit  nombre  d'aperçus. 

D'abord  il  convient  de  rappeler  que  l'hutlt;  volntilc  de 
pétrole  exsude  naturelleaiont  do  cerlaiiiR  rochers  do  la 
Perse  el  d'aulirs  pays,  en  sorte  que  cette  Imite  '  oUlile 
éiait  très-connue  et  emplnyiïe  dan»  l'antiquité.  Il  cit  inu- 
tile de  citer  ce  que  Pline  et  autres  ont  i^crit  k  ce  iu\eU 
Je  recueillerai  soulemeoL  ce  qu'a  dit  Pausanias  (  lib.  iiu, 
cap.  18)  :  ■  L'eau  que  le»  Gmc»  appellent  eau  de  Styi, 


»  dJl-i 


tqui 


dct 


iule  des  rochers ,  a  la  proprtdlé  de  dù- 


»  soudre  l'ambre  ,  etc. 
Rien  ne  doit  nnua  persuader  que  tes  andoiu  oalii 
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•  exprimait  ensuite  celle  huile  volalile  dans  un  vase ,  en 

•  sorte  qu'en  réitérant  plusieurs  fois  cette  opération  on  était 
1  abondamment  pourvu  de  celle  huile  volatile.  »  Dans 
Touvrage  de  la  Commission  d'Egypte,  une  des  planches 
représente  un  Arabe  occupé  de  distillation.  On  trouve 
des  indications  satisfaisantes  sur  cette  question  dans  Tin- 
téressant  ouvrage  de  M.  Dutens ,  intitulé  :  Origine  des 
Découvertes  aUribuées  aux  modernes ,  tom.  ii,  pag.  53 
et  siii v.  (édit.  de  Paris  ,  1 8 1 2  ) ,  et  il  cite,  au  sujet  de  Fart 
antique  de  la  distillation,  Dioscoride,  Hippocrate,  Gallien, 
Pline,  Sénèque,  Arislote  :  il  donne  aussi  Tétymologie  du  mot 
alambic,  à  l'aide  d'un  passage  d'Athénée.  Enfin,  bien  que 
les  auteurs  ne  parlent  point  positivement  d'huiles  volatiles 
obtenues  par  artifice ,  il  ne  s'ensuit  pas  que  les  anciens 
ne  s'en  soient  jamais  procuré ,  soit  pour  leurs  arts ,  soit 
dans  des  opérations  de  pharmacopée.  On  sait  encore  que 
les  citrons ,  la  lavande ,  les  roses ,  etc. ,  en  procurent  par 
la  seule  pression.  Il  est  vrai  que  certains  auteurs  qui  par- 
lent des  odeurs  semblent  laisser  croire  qu'elles  étaient 
associées  immédiatement  à  des  huiles  fixes  ou  à  la  graisse, 
par  le  contact  de  celles-ci  avec  les  plantes  aromatiques 
et  odorantes  (Voy.  Lucrèce,  vers  847  et  suiv.  );  ce  qui 
ne  fait  pas  supposer  la  conservation  des  arômes  dans  la 
seule  partie  élhéréc  ou  volatile  extraite  des  plantes ,  mais 
bien  dans  les  corps  gras  qu'on  saturait  de  ces  parties  aro- 
matiques, au  moyen  du  feu  et  d'un  séjour  de  quelques 
mois  peut-être.  Cependant  cet  usage  de  recueillir  les 
arômes  dans  les  corps  gras  n'exclut  point  la  découverte 
de  la  distillation.  Au  reste  il  fallait  moins  d'art  pour  distil- 
ler les  plantes  que  pour. produire  ces  divers  tours  de  phy- 
sique et  de  chimie,  dans  lesquels  les  Egyptiens  excellaient. 
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Des  huiles  volatiUi  en  générai,  eon$idiries  comme 
ilissolvanf  dans  ta  peinture  encaustique. 

Les  huiles  volalilos  {oa  les  appelait  aulroToi»  huiles  cs- 
senlielles  ou  élhtVéeï)  *ont  «ii)oDrcriiiii  désignée»  »\aû 
afin  de  les  différencier  dw  huilos  fixe»  et  grasses  que  pro- 
duisent,  soit  te  pavot,  soit  la  graine  de  lin.  soit  la  iioit. 
l'amande,  etc.,  etc.  Il  y  a  <les  huiles  volatiles  dans  In  plu» 
part  des  siibsUmles  v<^^étalcs ,  et  on  le»  eu  CKlrait  h  l'aide 
dt3  la  distillation.  Elles  se  trouvent  ou  eu  nbonduioa 
ou  en  très'pelile  quantité,  et  elles  ont  chacune  des  «■ 
raclères  dlfférens.  Ceux  qu'il  nous  importe  de  connallro, 
sont ,  ainsi  que  nous  l'avons  dè'ih  dit,  le  degré  de  volatililé; 
la  qualité  incolore,  en  cas  do  résinificntion :  et .  nou»  pou- 
vons iijouler.  If  peu  de  rareté  et  par  conséquent  dr  cherté 
lie  ces  huiles.  Les  peintres  lireruieut  un  bon  parti  de  U 
[iralique  qu'ils  posséderaicol  cux-uiOines  de  l'art  de  b  dû- 
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très-claire»  très-liquide  et  sans  couleur;  mais  lorsqu'on 
distille  sans  eau  et  qu'on  ne  ménage  pas  le  feu ,  elle  est 
moins  fluide,  et  prend  une  couleur  citrine,  elle  est 
eu&n  un  peu  plus  huileuse  et  plus  grasse.  L'essence  de  té- 
rébenthine, propre  à  la  peinture  fine,  doit  toujours  être 
redistillée;  voici  deux  méthodes  d'opérer  cette  redis- 
tillation : 

»  Première  méthode.  On  verse  dans  une  cornue  de 
verre  ,  d'une  capacité  suffisante  pour  contenir  le  double 
de  la  matière  en  expérience ,  trois  parties  d'eau  com- 
mune et  deux  parties  d'essence  de  térébenthine  ;  placez 
celte  cornue  sur  un  bain  de  sable,  en  adaptant  un  ré- 
cipient cinq  à  six  fois  plus  spacieux  que  la  cornue;  col- 
lez au  point  de  jonction  des  deux  vaisseaux  des  bandes 
de  papier  imbibées  d'une  colle  faite  avec  de  la  farine  et 
un  peu  d'eau.  Si  le  récipient  n'est  pas  tubulé  ou  troué 
dans  la  panse ,  pratiquez  un  petit  trou  avec  une  épingle 
dans  la  ceinture  de  papier  collé ,  pour  laisser  une  com- 
munication libre  entre  l'extérieur  et  l'intérieur  du  réci- 
pient; placez  enfin  sur  la  cornue  un  dôme  échaucré  de 
terre  cuite,  et  entretenez  le  feu  de  manière  à  faire 
bouillir  l'essence  et  l'eau. 

»  Le  récipient  se  remplit  de  nombreuses  vapeurs  com- 
posées d'eau  et  d'essence  éthérée,  qui  se  condensent 
d'autant  plus  aisément  qu'on  intercepte,  par  une  plan- 
che de  cuivre  ou  de  bois  placée  entre  le  fourneau  et  le 
récipient ,  toute  la  chaleur  rayonnante  du  fourneau. 
Lorsque  la  masse  de  l'huile  en  expérience  a  diminué 
des  deux  tiers  à  peu  près ,  on  arrête  la  distillation.  On 
laisse  reposer  le  produit  pour  faciliter  la  séparation  de 
l'huile  éthérée ,  qu'on  sépare  ensuite  de  l'eau  sur  la« 


;>  la  jugrr  propre  îi  la  composilî 

»  Lu   scconrlc  mélhode  ne 
»  usage  que  par  les  personnes 

'  >  dans  remploi  des  procédés 

»  les  précautions  qu'on  regard 
»  iielles  pour  la  réussilc  d'une 
»  c'est  celle  que  je  suis  de  pré 
»  intermède. 

}  1  Deuxième  méthode.  Je  fai; 

»  que  pour  la  précédente  méth 
f  d'essence  jusqu'aux  deux  tiei 
3  le  récipient  est  tubulé,  je  m( 
»  la  tubulure  un  petit  carré  de 
>  pour  laisser  un  libre  passage 
»  coërcibles  ;  je  gradue  le  feu  de 
»  lation  que  très-lentement,  jus( 
»  peu  plus  que  la  moitié  de  l'hu 
»  Je  sépare  le  produit  d'une 
»  rousse  très-acide,  qui  passe 
»  sence  éthérée;  de  cette  mani< 
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»  peut  $er?ir  à  étendre  les  verois  gras ,  ou  les  peintures 
>  grossières  à  Thuile. 

•  L'essence  ainsi  rectiCée  est  plus  légère  que  celle  du 

V  commerce  ;  elle  présente,  dans  sa  pesanleur  spécifique, 

V  seize  grains  par  once  de  moins  que  celte  dernière.  » 

De  la  résinification  des  huiles  volatiles. 

Toutes  les  huiles  volatiles  ont  la  propriété  de  se  résini- 
fier  par  leur  contact  avec  la  lumière  et  arec  Pair,  dont 
elles  absorbent  plus  ou  moins  Toxigène.  En  se  résinifiant 
elles  s'épaississenl,  passent  à  Télatde  baume,  et  finissent, 
élant  toujours  exposées  à  la  lumière  et  à  Tair,  par  devenir 
résines  concrètes  ;  et  dans  cet  état  final,  elles  sont  plus  ou 
moins  colorées  et  plus  ou  moins  obscures.  Cette  propriété 
qu'ont  les  huiles  volatiles  d'absorber  l'oxigène  lorsqu'elles 
sont  exposées  à  l'air  et  à  la  lumière,  n'existe  pas  au 
même  degré  dans  chacune  d'elles,  et  c'est  l'élude  de  ces 
différences  qu'il  importe  de  faire  lorsqu'on  veut  recon- 
naître le  degré  de  coloration  qui  est  à  craindre  dans  les 
essences  et  les  résines  employées  pour  la  peinture.  Les 
essences  vieillies  et  tournées  au  gras ,  comme  disent  les 
parfumeurs,  se  colorent  donc  et  s'épaississent  plus  ou 
moins  promptement,  selon  leur  espèce  et  selon  certains 
rapports  extérieurs.  Un  des  moyens  d'épaissir  et  de  faire 
tourner  au  gras  des  huiles  trop  volatiles,  c'est  d'y  intro- 
duire de  l'eau,  de  plonger  la  bouteille  elle-même  dans 
l'eau,  et  de  la  laisser  quelques  jours  en  plein  air.  Ce 
moyen  accélère  la  déperdition  de  l'arôme  et  épaissit  la 
liqueur. 

L'essence  de  térébenthine,  au  bout  d'un  an,  com- 
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uicncc  il  (Ii3Vfijir  tisqueust;  et  à  8o  résinifier;  les  mnr- 
clinnds  de  cniilciirs  la  renouvelleiiL  ordiiiairenieiit  ttpri•^ 
ce  Icms.  Si  elle  est  exposiic  h  l'air,  dans  des  vases  Irnns- 
parens  et  ii(!'boiicliés,  elle  commence,  au  bout  de  quatre 
mois  seulement,  h  perdre  de  sn  fluidilé,  et  au  bout  de 
sept  ou  huit  elle  se  colorfl  en  jaune,  Ud  peu  d'huiln  ïola- 
tilr  rlf  liîrébcnlliine  abandon  née  au  fond  d'une  bauteille 
bbiiclie  (il  faut  prescrire  celle  condition  3i  chum  du  la 
Iransinis&inn  de  la  lumière  ),  s'époissil  et  a  bicnlâl  Baini* 
la  consîsinnce  de  la  térébenltilne  nii^me  :  enfin,  aprè*  trots 
ou  quatre  ans ,  elle  devient  riJsine  concrÈle.  Quaul  aiu 
essences  de  latande,  elles  se  consciyeiit  plus  de  quatre  ds 
cinq  <tns  sans  aliération,  si  on  les  tient  daus  l'obscurité  ri 
bien  honclit^es. 

Ces  observations  suffisent  pour  faire  comprendra  l'io- 
convdnient  qu'il  y  aurait  à  employer  de»  huiles  Tolatiln, 
dont  la  préseneo  prolongée  au  milieu  des   coulfun  fff 


■-••» 
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c^est  que  l'huile  volatile  de  lavande,  d'aspic,  ainsi  que 
presque  toutes  les  autres,  se  mêlant  avec  l'eau  lorsqu'on 
secoue  le  mélange  dans  une  bouteille ,  on  peut ,  dans  cer- 
tains cas ,  user  de  cette  émulsiou  pour  détremper  sur  la 
palette  les  couleurs  broyées  épaisses.  La  liquéfaction 
étant  ainsi  augmentée  par  l'eaa ,  qui  ne  laisse  aucun  ré- 
sidu ,  on  peut  employer  ce  moyen  pour  les  teintes  claires, 
que  l'on  craindrait  de  voir  jaunir  par  l'eiTet  de  la  quan- 
tité d'huile  volatile  nécessaire  à  une  parfaite  liquidité. 
Cette  addition  d'eau  serait  préférable  aussi  à  celle  de 
i'esprit-de-vin ,  qui  détremperait  le  dessous.  Nous  verrons 
encore  que  l'addition  d'une  semblable  cmulsion  peut  ra- 
lentir l'évaporation  de  l'eau  employée  dans  la  peinture 
à  colle  ou  \  gomme. 

Pour  ajoutera  la  définition  des  huiles  volatiles,  défini- 
tion indiquée  ici ,  disons  que  ce  sont  elles  qui  commu- 
niquent aux  v^étaux  l'odeur  qu'ils  exhalent  »  et  qu'elles 
contiennent  plus  de  carbone  et  plus  d'hydrogène  que  les 
huiles  fixes.  Mises  en  contact  avec  deux  à  trois  cents  fois 
leur  volume  de  gaz  oxigène ,  à  la  température  ordinaire  , 
dans  un  flacon  fermé ,  elles  cèdent  peu  à  peu  une  portion 
de  leur  carbone  et  de  leur  hydrogène  à  ce  gaz  »  s'épais- 
sissent d'abord,  deviennent  solides  ensuite,  et  se  trans- 
forment ainsi  en  des  substances  analogues  aux  résines  ; 
elles  se  comportent  de  la  même  manière  avec  l'air,  dans 
les  mêmes  circonstances;  en  sorte  que  de  l'état  volatil 
elles  peuvent  passer  à  l'état  épais  de  baume,  puis  è  l'état 
concret  de  résine.  Or  j'ai  remarqué  que  les  huiles  de 
lavande,  d'aspic ,  etc. ,  devenues  en  état  de  baume ,  n'é- 
taient point  jaunies ,  malgré  leur  épaississement. 
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Il,'  l.i  (•lUification  des  huiles  volalifes. 

Rien  n'ril  »i  ci'mmun  et  si  facile  que  la  frelalepîo  cIm 
liniks  vnlalllr?,  La  rnlsilicalion  peut  se  faire  par  le  mér 
hiv^r  on  (le  ijiielr|tie  huile  grsssflsaDS odeur;  on  de  l'esprit- 
(li'-vin;  fiii  <!i'  (lurlqu'noU-e  huile  essenlielle,  commune  et 
.k  i,.-U  do  v;ileur. 

l):iiis  11'  jni'mlercas,  la  frauflc  se  décotirre  de  àem 
iDiinii'iv  s  :  l:i  |iiriiiière  COnsiiHlc  h  mcllre  sur  du  pajiïer 
liiiii  ;;oiiiii'  (le  l'Iiuilo  volalile  qu'on  veut  essayer;  ellf 
ddii  >'ri:i[iniii'  ;'i  Linc  chaleur  douce  el  ne  laisser  aa  p»- 
|)i(']  ni  |Ai.<i'-i'  ni  Iransparence  lorsque  l'huile  volatile 
ne,-.!  \'-i>  ini  11'''  d'hiiiie  fi^c.  La  «rconde  épreuve  je 
\'a\\  [kii-  le  iLiiniii  de  l'esprît-de-iln  :  une  goulte  d'huile 
iol:ijilf',  iinn  nirléo  d'huile  lixe  et  unie  h  resprit-il<^ 
\îii,  iliiil  s'y  dissoudre  en  entier;  el  an  contraire  îlrn 
une  partie  non  dissoute ,  si  elle  est  mflée 
•■  dorni'Jre  est  indissoluble 
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vienDcnt  nager  à  la  surface ,  ou  se  précipileot  au  fond  , 
suîfanl  la  nature  de  cette  huile. 

Dans  le  troisième  cas ,  comme  la  falsification  consiste 
h  mêler  de  Thuile  de  térébenthine  parmi  les  plantes  ou 
fleurs  dont  on  veut  extraire  Thuile  essentielle ,  et  à  dis- 
tiller ce  mélange  en  même  tems  pour  en  obtenir  une  plus 
grande  quantité  *  le  moyen  de  les  reconnaître  est  d'îm- 
bîber  un  papier  ou  linge  de  l'huile  qu'on  ?eui  éprouver; 
cl  en  la  faisant  évaporer  promplement  au  feu ,  on  recon- 
naît kl  fraude  par  Todeur  marquée  de  térébenthine  qui 
reste  an  linge. 

Les  essences  de  cédra  ,  de  bergamotte ,  de  citron ,  de 
fleur  d'orange;  les  huiles  essentielles  de  rose,  de  la- 
vande »  etc. ,  sont  fort  sujettes  à  être  falsifiées  :  les  huilés 
de  romarin  et  d'aspic  communes ,  entrent  souvent  dans 
la  falsification  de  l'huile  volatile  de  lavande. 

De  la  volaliliié  des  huiles. 

Voici  les  degrés  de  volatilité  que  j*ai  observés  dans  les 
principales  huiles  volatiles  connues  dans  le  commerce. 
(Ces  épreuves  sont  t'uitet  sur  des  essences  nouvelles  et 
très-pures ,  toutes  les  huiles  volatiles  perdant  de  leur  vo- 
latilité lorsqu'elles  ont  été  exposées  à  l'air»  ou  en  vieillis- 
sant 9  et  cela  à  des  degrés  dilTérens»  respectivement ,  j'ai , 
pour  être  sûr  de  l'expérience»  déposé  une  goutte  de  chaque 
huile  volatile  sur  un  marbre  chaufEé  également  sur  tous 
ses  points).  Je  vais  les  indiquer  selon  l'ordre  que  donnent 
leurs  divers  degrés  de  volatilité  : 

Huiles  volatiles  de  girofle,  d'anis,  de  fenouîUe»  de 
cire ,  de  lavande ,  de  marjolaine  »  de  serpolet ,  de  cédra , 
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iji'  citron,  de  ihyin  ,  de  myrLe  ,  d'uspic, 
'  Porlugal ,  de  pélrolc ,  de  sassafras  et  de 


/J(  l'odeur  des  huiles  volatiles. 


Il, s 


I  iLOMibre  de.  personnes  opposeront  au  moyen 
jnijiDsons  rinconvi^nLent  résultant  de  l'odeur 
inkilili^s.  Il  y  a  en  elFct  des  organes  qui  sup- 
Icili'uicnt  l'odeur  des  veruU,  des  huiles  et  d» 
IIS  jiri'sonnes  sont  méiuc  obligées  quciqueioi» 
I'  h  l;i  pratique  de  lu  peinture  h  huîle  ,  h  cauft 
iiiL  nerveuse  que  l'odeur  de  celte  peiulure  leur 
.<T.  Malfiré  cet  inconvénient,  la  peinton  1 
Llliiri'  aujourd'hui  plus  que  jamais. 
l'iirl  ,'i  désirer  que  la  chimie  pîlt  parvenir  i  dé- 
iHili'  l'odeur  qui  émane  des  liquides  employa 
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surface  de  l'eau  conlenue  dans  ces  baquets  une  couche 
colorée  d'iris  qui  prouve,  dit-il,  la  cause  de  ce  résultat. 
Il  indiqueeoGore  comme  moyen  neutralisant  sa  présence,du 
foin  bien  sec  :  je  n'ai  vérifié  ni  l'une  ni  l'autre  e3[périence. 

On  peut  recommander  encore  l'emploi  du  charbon 
animal  que  l'on  fait  traverser  par  le  liquide  dont  on  veut 
atténuer  l'odeur;  on  emploie  aussi  le  moyen  de  la  glace, 
qu'on  met  en  contact  avec  l'huile  volatile;  ce  moyen  est 
très-bon.  Quant  à  l'huile  volatile  de  cire,  l'expérience 
m'a  appris  qu'on  peut  en  obtenir  qui  soit  sans  odeur. 

Enfin  plusieurs  combinaisons  nouvelles  ont  été  tentées 
récemment  au  sujet  des  moyens  de  détruire  l'odeur  de 
certaines  substances;  on  a  appliqué  ces  essais  au  miel,  au 
sucre  indigène,  etc.,  ne  pourrait-on  pas  les  appliquer  aussi 
aux  huiles  volatiles  ? 

Au  reste  quelque  jour  Texpérience  aidera ,  il  n'en  faut 
pas  douter,  notre  nouvelle  encaustique;  et  si  les  peintres 
veulent  s'amuser  à  distiller  certaines  plantes  ombellileres, 
ils  obtiendront  peut-être  des  huiles  volatiles  très-peu  odo- 
rantes, et  assez  lentes  à  s*évaporer.  Ne  pourrait-on  pas  ne 
distiller  les  fleurs  qu'après  qu'elles  auraient  perdu ,  en 
séchant  à  l'air,  une  partie  de  leur  arôme?  Ne  pourrait- 
on  pas  aussi  distiller  des  essences  vieillies  et  qui  auraient 
déjà  perdu  leur  odeur  sans  s'être  rancies  ?  Enfin ,  n'y  a-t-il 
pas  des  essences  telles  que  celle  du  romarin ,  qui  perdent 
presque  totalement  leur  odeur  avec  le  temps ,  etc.  ?  Re- 
marquons au  surplus  avec  Watin  que  la  colique  des 
peintres  provient  de  la  poussière  des  couleurs  minérales 
que  respirent  les  ouvriers  qui  broient  ou  manient  les 
couleurs ,  et  jamais  de  l'odeur  des  peintures ,  des  essences 
ci  des  résines. 


nIrU  l;>is! 

I^OIl    1.1 

'•-' 


l)i   I  huile  volatile  de  lavande. 

\«lutilc  de  laraade  est  exirnile  de  ta  Qeur  de 
'S|ii'ip  (If  lavande  que  les  bolani-slps  ap|»elteDl 
Il  mii'or,  lavanilula  angiislt  folia ;  le  Langue- 
Prcii'iicc  Forourntsscnl  beniicoup.  Celle  piaolc 
n;  isl  fnrL  chargée  d'huile  \oIalite. 
'  \oLilil<-  de  lavande  doil  èlre  d'uoe  couleur  lé- 
\rnl.il[i-cl  non  rougeâirc.  Son  odeur,  lorsqu'elle 
llr  ,  1-1  lin  ]>eu  acre;  mais  une  demt-goulle  pli- 
iMi'i'  ^ur  lo  dos  de  la  uinio  et  évaporée  cdbuÎIï, 
■I-  nue  ndpur  agréable,  douce,  el  sans  mélua^r 

I  ùboiilhhie  on  d'aspic,  bile  doÎL  être  vite,  el 
>'v  subsister  do  bulles  d'air  lorsqu'oD  la  sccow 
r;in-vase. 
rssrnco  de  lavande  nouvelle  el  exposée  ï  li 

II  II  liural  un  peu  débouché,  esl  employée  daD> 
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Voilà  donc  Thuile  volaille  de  iaviinde  qu'on  peut  dési- 
gner comme  ne  devant  poinl  éprouver  do  coloration ,  ni 
en  communiquer  au\  matières  qu'elle  mainlient  en  solti- 
lion;  et  je  puis  assurer  que  des  essais  fails  avec  celle 
huile ,  il  7  a  plus  de  quinze  ans  »  n'ont  pas  éprouvé  la 
plus  légère  teinle  safranée,  ni  le  moindre  obscurcisse- 
ment. Remarquons  de  nouveau  que  jaunir  ou  s'obscur- 
cir sont  deuKelIels  Lien  diflTérens;  l'un  ne  désaccorde  que 
les  leinles,   l'autre  désaccorde  le  clair-obscur  ou  le  ton. 

Après  avoir  fait  des  essais  sur  un  grand  nombi'e  d'es- 
sences, j*ai  reconnu  que  c'était  encore  la  lavande  qui 
possédait  au  plus  haut  degré  la  propriété  d'être  lenle  à 
s'évaporer  ;  je  dis  au  plus  haut  degré  parmi  les  essences 
dont  le  prix  est  modéré;  car  l'huile  d'anis  ou  de  fe- 
nouille»  qui  sont  incolores»  sont  encore  plus  lentes  à 
se  dissiper»  et  ce  seraient  les  essences  de  girofle  et  de 
rose  qui  seraient  les  plus  lentes  de  toutes.  On  conçoit 
que  ces  dernières  ne  peuvent  être  employées  à  cause 
de  leur  rareté  et  de  leur  odeur.  Tout-à-l'hcure  je  par- 
lerai de  l'huile  volatile  de  cire,  dont  j'ai  pressenti  le 
premier  les  bons  effets ,  sa  lente  volatilisation  étant  fa- 
vorable à  la  peinture. 

De  l'huile  volatile  d* aspic. 

L'huile  volatile  d'aspic  est  plus  commune  que  celle  de 
lavande;  elle  provient  d'une  espèce  de  lavande  sauvage» 
à  larges  feuilles  (latifolia  ou  lavandula  major)  »  qui  vient 
abondamment  en  Provence  »  dans  le  Languedoc  »  et  ail- 
leurs ;  on  l'appelle  aussi  quelquefois  nard  commun.  Dans 
les  anciens  livres  italiens  »  elle  est  désignée  sous  le  nom 
de  oglio  ifaspigo  »  aqua  di  rasa  ,  oglio  di  rasa. 
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<',iiiiiiiLi.'  >'in  oilniir  est  très-forte  ,  on  In  Talsific  voton- 
liif.  :  il  'si  donc  rare  de  la  trouver  pure  dans  le  coiii- 
iii'ri'i'.  A-'-<v  >i>uvcnt  elle  est  frelatée  avec  un  mélange 
il'luitli'  l'-si'iilli'llc  lie  térébenthine.  Il  est  aisé  de  s'enaper 
ccMiir  m  y  Irciiipitnt  un  lînge  ou  un  morceau  de  papier 
-riii.  l'L  en  le  l'nisant  brûler:  l'odeur  fait  aî&émcDl  coo- 
iiiiUk"  ce  qu'il  en  est.  On  peut  aussi  jeter  dessus  celle 
liiiili'  <l('  l'i'uii  ]>:irce  qu'elle  se  combine  avec  resprlt-de- 
\iii;  riir)ile  .•.iii'Ji.'i'^G  daus  ce  cas.  Ensuite  on  fait  brûler  un 

j (Il'  erli<'  huile  dans  une  cuillère  de  métal  :  si  elle  est 

|iui,\  Il  jii'N  •]•■  liimée  (jui  s'évapore  n'est  pas  désagréable, 
Mi:iN  |)rii  lie  llriitiitie  et  beaucoup  defuaiée  décèlent  (ju'il 
\  :i 'Il  rii  ni  liili'U  rébenthiae  ou  autres  mêlées  à  l'huîled'aï- 
\\\c.  'Vi\'\  cuiployé  ({ui'lqucfois  de  l'huile  d'aspîc ,  dont  IV 
iliiii'  élail  liTS-supportablc,  et  dont  la  volatililé  e»l 
iiiniii-.  ^niuiitc  ijiie  celle  des  bulles  communes. 

I.';irii:i>'jiiie  niiiommée   de  l'builc  d'aspic    doit  £tre  ici 
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comme  la  cire  elle-même ,  je  lui  ai  recomiu  aussi  cette 
qualité  ;  enfin  sa  lenteur  à  sécher,  lenteur  qui  est  remar- 
quable »  la  rend  d*un  grand  secours,  puisqu'elle  facilite 
au  peintre  le  long  maniement  des  couleurs. 

L*idée  de  dissoudre  la  cire  dans  une  huile  yolalile  de 
cire  est  donc  heureuse  ,  et  cette  homogénéité  milite 
déjà  en  faveur  du  choix  de  ce  dissolvant. 

Voici  la  recette  avec  laquelle  tout  pharmacien  pourra 
préparer  cette  huile  volatile  :  Cire  jaune  et  chaux  vive 
(de  chaque  substance  une  égale  partie);  faire  liquéfier 
le  tout  ensemble  dans  une  bassine ,  afin  d'en  former  des 
boulettes  ;  introduire  ces  boulettes  dans  une  cornue  de 
grès;  cette  cornue  étant  placée  dans  un  fourneau  de  ré- 
verbère; chaufier  par  degrés  jusqu'au  rouge.  Quelques 
gouttes  d'eau  passeront  d'abord ,  puis  l'huile  volatile. 

Ordinairement  on  obtient  sept  à  huit  onces  par  chaque 
li?re  de  cire.  Les  premiers  produits  de  la  distillation  sont 
les  moins  chargés  de  l'odeur  d'empyreume  ou  de  feu;  en 
redistillant  on  obtient  cette  liqueur  très-peu  colorée. 

Les  chimistes  diront,  au  sujet  de  ce  procédé,  qu'il  se 
fait  une  décomposition  dans  l'opération ,  et  que  l'homo- 
généité désirée  ne  peut  pas  avoir  lieu.  J'abandonne  ce 
point,  ainsi  que  leur  observation  relative  au  danger  qu'il 
y  aurait  h  employer  de  la  cire  blanchie  à  l'alun ,  parce 
que  cela  donnerait,  par  la  distillation,  une  certaine  quan- 
tité d'acide  sulfurique ,  qui  dénaturerait  le  produit.  Je  ne 
m'occuperai  pas  non  plus  de  savoir  si  cette  huile  ne  doit 
pas  être  appelée  plutôt  empyreumatique  ou  même  ammo- 
niacale. Ce  qui  m'importe  «  c'est  qu'elle  soit  entièrement 
volatile,  et  elle  l'est;  c'est  que  sa  volatilisation  soit  lenlr 
et  puisse  être  accélérée  par  le  feu ,  or  cet  efleta  lieu.  Enfin 


»-     1"! 

,u[i»i,l 
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oiporlc,  c'est  qu'aucune  cxislcoca  de  cbaus  ne 
[I.in^ci;  liquide;  or  il  a'en  existe  point  du  tout. 
(i'cm[iyreume  ou  de  feu  est  un  iucoiifénïeDt; 
L<ti;  lie  In  glace  et  d'aulres  prticaulions  déjà  iu- 
II  i'allciiuc.  Enlïn  celte  odeur  n'csl  poiat  péné- 
,  ;i  iii^r  petite  disl:<nce,  on  ne  le  sent  presque 
lii'i  l|[-  csl  dissipée ,  il  ne  reste  qu'une  odeur  de 
■  lli'iir?»  des  prés. 

In.il,  ji'  me  félicite  beaucoup  d'avoir  eu  recours 
11'  |ii'ii  ou  point  connu ,  et  sur  lequel  même  ne 
\y\>  inui  les  pharmaciens  auxquels  on  propose 
i(|ii''r.  Jn.  crois  donc  avoir  rendu  en  ceci  un 
:v,  à  II  peinture.  Nous  Terrons  plus  lard  (cUa- 
i  (]iifl  pnrli  on  peut  en  lirer  pour  la  pcînlure  1 
'>i  .'1  (lire  en  le  sulislilunnt  à  un  tiers  d'huile, 
slr;ilL  lorsqu'il  s'agit  de   liquéGer   cl  de  lipojer 
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On  Ta  appelé  aussi  huile  de  copahu ,  et  il  ressemble  ef- 
feclÎYement  à  uoe  huile  fixe,  h  cause  de  sa  fluidité  et  de 
sa  leule  volatilisalion.  Il  pourrait  êlre  employé  comme 
vernis ,  parce  que  la  partie  résineuse  qu'il  déposerait  se- 
rait assez  abondante  pour  produire  une  lame  de  subs- 
tance diaphane;  mais  cette  lame  ou  cette  couche  n'au- 
rait pas  beaucoup  de'  solidité»  et  elle  serait  long-tems  molle 
ou  fort  susceptible  de  s'amollir  à  la  moindre  chaleur ,  ou 
bien  encore  trop  tendre  dans  son  état  sec,  à  cause  de  la 
contexture  naturelle  de  ce  baume  résineux.  Cependant  il 
est,  selon  le  P.  Bonanni,  employé  seul  par  les  peintres  du 
Pérou.  Les  expériences  que  j'ai  faites  sur  cette  substance 
me  font  croire  volontiers  à  cette  assertion. 

Quelques  gouttes  d'huile  volatile  de  copahu  entretien- 
nent très-long-tems  la  liquéfaction  des  résines  dissoutes 
dans  d'autres  huiles  volatiles.  Le  baume  lui-même,  lors- 
qu'il est  introduit  dans  une  teinte  quelconque,  en  ralentit 
lii  dcssicalion;  aussi  peut-il  être  incorporé  dans  les  teintes 
de  la  peinture  à  huile,  lorsqu^on  désire  qu'elle  soit  lente 
à  sécher  ;  on  peut  aussi  l'y  dessécher  par  l'effet  du  feu. 

On  falsifie  le  baume  de  copahu  avec  des  huiles  fixes, 
avec  de  l'essence  de  térébenthine,  ou  peut-être  avec  quel- 
qu'autre  baume  commun  du  pays;  car  ces  contrées  abon- 
dent on  arbres  résineux ,  et  dont  le  commerce  ne  nous 
fait  pas  connaître  les  produits.  L'odeur  forte  du  copahu 
empêche  de  reconnaître  cette  falsification  à  l'odorat. 

Huile  volaùU  de  citron.  —  On  distingue  deux  espèces 
d'essences  de  citron  :  l'essence  de  citron  zeste  (le  zeste  est 
l'épiderme  de  l'écorce  )  ;  et  l'essence  de  citron  zeste  re- 
dislillée  ou  distillée  une  seconde  fois.  Cette  dernière  est 
plus  pénétrante  et  beaucoup  plus  volatile  que  la  pre- 
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lui^^e.  On  peul  «■mploycr  Tcssonctt  du  citron  pour  lei 
solulions  des  résiaos  quelconques .  lorsqu'on  veul  rendiv 
le  glulen  l^^s-5iccalif  :  en  circt ,  au  boni  de  dix  minulu  , 
une  couche  de  copal  dissout  dans  cette  «^stencn  ,  aX 
sèche,  ce  qui  ciîl  d'un  fort  grand  avantage  ditnM  ctirlniiH 
cas;  mais  celle  essence  est  IHss-iuonlante,  et  il  (niit  x 
méfier  de  son  activité,  et  no  rappo§cr  que  fort  k^gfre- 
incnt  sur  les  premières  couclioA.  (■olte  e»scnc«  forl  uliW 
se  résinifie  et  s'épai»sit  oiiéuieot  ;  (<L  olori  son  odeur  x- 
change  en  uue  odeur  auvz  di^plaiiaulc.  Sa  propriété  ett 
donc  d'êlrc  vive  à  s'évaporer,  do  procurer  une  oAair 
Agréable  lorsqu'elle  est  fraîche .  et  do  dissoudre ,  au  be- 
soin, les  couleurs  sécliéex  depuis  long-lents  &ur  la  pa- 
letlo  ou  dans  les  pincCAux. 

L'huile  volatile  do  cîlrun  osl  rarf^incnt  fuUiHée  citez  le*      ' 
droguistes  ;  elle  n'est  pas  fahrîquén  ordiaaircincnt  par  In 
distillateurs,  lunis  par  les  habitons  do  ccrtoiacs   coin- 
unsncs  on  abondent  les  citroniers  ur(iDrea.AJii.Jîluaiîb i 


PEINTURE    BNCAUSTIQUE.  Go5 

finncr  que  les  essais  faits  à  la  manière  de  Fabbroni ,  arec 
la  cire  et  la  pétrole ,  avaient  donné  un  ton  fort  riche  et 
fort  brillant  :  le  peu  d'expériences  que  j'ai  faites  avec 
celte  huile  volatile  n*a  point  démenti  cette  assertion. 

Les  Persans  peignent  encore  avec  le  napht.  M.  Olivier, 
naturaliste  •  auteur  d'un  Voyage  en  Perse  ,  où  il  a  résidé 
plus  de  huit  ans  »  m'a  dit  avoir  peint  lui-même  dans  ce 
pays  par  ce  procédé  ;  il  y  employa  aussi  le  napht  pour 
vernir  les  insectes  de  sa  collection. 

On  lit  l'article  suivant  dans  la  Revue  Encyclopédique  , 
juillet  i8si,5i*  cahier.*  M.  Hall  a  découvert  une  source 
de  pétrole  au  nord-ouest  de  Duck-Creck.  Le  bitume  sort 
d'une  espèce  de  puits  de  4s  pieds  de  profondeur  et  de 
5  de  diamètre ,  situé  au  bord  de  la  crique;  il  s'élève  en 
bouillonnant  et  coule  par  une  rigole  dans  la  petite  baie  : 
la  source  peut  en  fournir  cinq  barils  par  semaine.  L*eau 
de  la  crique  est  couverte  de  cette  huile  jusqu'à  trois 
milles  de  la  source.  Dans  le  puits  elle  parait  occuper  une 
profondeur  de  3  pieds ,  et  être  portée  sur  l'eau  salée.  Un 
enfant,  voulant  essayer  si  ce  bitume  prenait  feu,  en  ap- 
procha un  tison  ardent  ;  et  en  un  clin  d'œil ,  toute  la  sur- 
face de  l'eau  fut  en  feu ,  et  les  flammes  s'élevèrent  jusqu'à 
la  hauteur  de  trois  cents  pieds.  • 

—  Quant  aux  huiles  essentielles  de  fenouille  et  d'anis , 
leur  odeur  les  rend  impraticables;  cependant  elles  sont 
d'une  très-lente  volatilisation  et  jaunissent  peu.  Je  n'ai 
point  éprouvé  l'huile  volatile  de  succin;  je  ne  connais 
point  non  plus  celle  du  cumin,  de  la  camomille,  etc.  J'avais 
ouï  dire  que  le  chaton  de  noyer  produisait  une  huile  vo- 
latile inodore;  j'ai  essayé,  mais  en  vain  ,  d'en  obtenir 
même  une  très-petite  quantité.  Quant  à  la  glu ,  il  ne  faut 


pas,  je  le  crni;;,  y  penser,  puisqu'elle  se  noircit  trbft-TÏte 
liirsqiiV-lIr  r?l  c^|Mtsée  à  l'air.  Je  laisse  donc  aux  curieux 
,1  iiniirsiiivrc  cns  recherches,  m'es  lenont  surtout  au  (Us- 
^.ok^iiil  |iri)\i.'ii:uU  de  la  cîre. 

J)c  In  xvliii'Dii  lie  ta  rcsine-élrmi  dans  t'huile  votoâtt 
<l  iisi"'i-,  lie  lavande ,ou dans  loulc  autre. 

Www  ni'A  jiliis  Ctcilc  que  de  dissoudre  ta  rt-sÎDC-él4aii 
iLiti'  riiiillr  M>L>lilc  de  lavande  ou  dans  toule  autre  n- 
.1  iicc.  I  n  lin  iii-;-dou\  sulfil  pour  celle  opéralion;  la  ré- 
siur  >!■  iiK  i  [PL(ii»[ilcmeni  en  p.lle.  On  reroue  avec  un 
\ii\\i>n  II  (III  IriT.^se  pour  en  facîlîlcr  la  liquéfaction.  Il 
liiiil  iitoir  ï^riiii  il'ôler  les  plus  grosses  parties  des  corp» 
(''li;inj;rr- (|iii  ;  .'^luit  eurcrmés  ,  aGn  ijii'ils  ne  colorenl  {M» 
la  d!>,-.i>liJh('ii.  Qiiiind  la  liqueur  est  encore  chaude,  un 
Il  |i!i>M'  à  irim  is  un  crCpe,  puis  on  la  laisse  déposerci 
s'i'<l:iircir.  On  procède  de  même  en  employant  telle  Iiuiic 
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inède  des  huiles  fixes  ;  et  une  persuasion  presque  générale 
subsiste  au  sujet  du  copal»  c'est  qu'il  est  insoluble  dans 
les  huiles  esseniielles ,  dans  Tespril-de-vin  et  même  dans 
Télher.  Les  moyens  particuliers  indiqués  dans  les  livres  oh 
Ton  prétend  avoir  dissous  le  copal»  sont  douteux  ou  diOi- 
ciles  à  mettre  en  pratique  »  et  les  praticiens  les  ignorent 
aujourd'hui* 

Les  annales  des  aHs  donnent,  de  tems  en  tems,  des 
recettes  pour  cette  liquéfaction  du  copal  sans  le  secours 
(te  l'huile;  mais  on  ne  les  trouve  pas  toujours  efficaces, 
lorsqu'on  veut  les  soumettre  à  l'expérience.  On  a  indiqué 
le  plus  ordinairement,  comme  moyens  »  l'alcool  saturé  de 
camphre,  l'intermède  de  l'ammoniac»  l'addition  de  cer- 
taines résines ,  etc.,  etc.  Tingry,  qui  a  écrit  fort  au  long 
sur  les  vernis  »  prétend  avoir  trouvé  une  propriété  dissol-* 
vante  dans  l'essence  de  térébenthine  exposée  à  l'air  pen-^ 
danl  un  tems  déterminé,  mais  ce  moyen ,  qui  n'a  réussi  au 
surplus  qu'à  lui  seul,  n'est,  dit-il,  que  le  résultat  du 
hasard  :  il  aurait  dû  croire  cependant  que  l'essence  de  té- 
rébenthine vieillie,  épaissie ,  et  résinifiée  à  l'air,  étant  par 
cela  même  rapprochée  de  l'état  de  baume,  ou  de  l'état 
concret  de  résine ,  apportait  cette  affinité  ou  cette  homo- 
généité que  l'on  a  remarquée  entre  les  résines  dont  l'ad- 
dition facilite  ordinairement  l'amollissement  du  copal. 
Enfin  l'on  peut  avancer  qu'il  n'existe  point  aujourd'hui 
de  moyen  généralement  usité  de  dissoudre  le  copal  sans 
l'intermède  des  huiles  fixes ,  huiles  qu'il  est  si  important 
de  rejeter,  telles  épurées  et  incolores  qu'elles  soient; 
cependant  il  est  à  désirer  que  l'on  tire  du  copal  le  plus 
grand  avantage,  celui  de  fournir  un  vernis  pur  et  inal- 
térable. 
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Quel  est  donc  ic  moyen  )c  plus  simple  de  liquéfier  le 
copui  qui  cloil  ôlrc  introduit  dans  la  [vcinturc  h  U  cira? 
Je  n'en  recrinnaîs  pas  d'autre  jusqu'ici  qu«  le  (eu  :  c'nt 
le  hnsard  qui  me  l'a  fourni.  Faisinl  plusiours  essuta  liant 
toutes  sortes  île  ruses  ,  et  avec  toutes  sortes  (l'inUM1Ilè<l4^s 
peur  dissoudre  le  copa) ,  loatàt  en  pcwdm  ,  lanlût  m 
masses,  un  accident  fil  briser  «ur  Iph  clinrbons  Ard«ii« 
une  petite  fiole  îi  Inrge  Tond,  quî  conlctiait  du  cnp9il<>ii 
morceaux,  joint;)  der«s«Pnc(^d<^t<ïrél»cntbJaclHïs-r«ctiGpr. 
La  flamme  m'empëchnot  de  retirer  loul  do  suite  Ira  ik- 
bris  de  ce  vnse ,  je  laissai  doue  quelqae»  uiïntilcs  sari* 
l'en  ta  partie  du  l'ond  qui  contenait  encore  beaacoup  ir. 
uialif^rc;  le  de^ré  de  calorique  hVUdI  aiigmootA  par U 
llauime  qui  enveloppait  eu  fond  de  \a  fîolu ,  jn  m'apvrç* 
que  le  copal  d<M<'iiait  eu  élnt  de  fusion  parfaiLt?.  Jq  le  re- 
lirai aiissîlât,  j'éleigoJs  la  flamme,  cl  )d  tmosTsiaî  tani 
de  suItD  la  liqueur  qui  était  devenue  un  supot*be  rem», 
un  peu  épais ,  il  est  vwi .  mai»  aaa  ia  liauAn^î  ■■>«  mm 
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enlevait  au  copal  ou  au  carabe  une  partie  de  cette  subs- 
tance oléagineuse  qui ,  selon  lui ,  contribue  à  la  cohésion 
des  parties  et  fait  la  force  et  la  dureté  de  ces  matières. 
Il  serait  à  désirer»  dit-il  en  finissant  son  article,  p.  i  iG , 
édition  de  1779  ,  que  la  chimie  pût  découTrir»  par  ses 
recherches  »  quelque  menstrue  parfaitement  déflegmé , 
actif,  violent  même ,  qui  brisât  promplement  le  copal 
et  le  carabe  qui ,  en  fondant  avec  vitesse  ces  deux  sub- 
stances 9  les  liquéfiât  sur-le-champ ,  ou  du  moins  empê- 
chât Tévaporation  de  leurs  principes  essentiels  pendant 
la  torréfaction ,  et  les  maintint  ensuite  dans  le  même 
état  de  fluidité  jusqu'à  emploi  parfait  de  la  matière, 
ou  qu'ils  n'eussent  la  liberté  de  s'évaporer  qu'après 
l'application  :  voilà  le  terme  de  mon  art  et  le  vœu  de 
l'artiste.  Les  académies  de  l'Europe  s'empresseront  sans 
doute  de  concourir  à  l'avancement  d'un  art  si  utile,  en 
proposant  à  l'émulation ,  à  résoudre  les  questions  rela- 
tives^ à  ce  sujet.  » 
Cette  partie  constituante  et  oléagineuse  du  copal  ne 
peut-elle  donc  pas  être  fondue  et  divisée  elle-même  par 
le  feu,  sans  être  détruite;  et  est-il  bien  sûr  qu'une  lame 
de  copal  fondue  au  feu,  puis  refroidie  et  séchée,  devienne, 
comme  Watin  le  dit  quelque  part ,  friable ,  tendre  et  sans 
consistance?  J'ai  éprouvé  le  contraire;  et  tous  les  vases, 
dans  lesquels  j'ai  fondu  du  copal  au  feu ,  ont  consené 
des  traces  de  cette  résine  qui ,  une  fois  refroidie,  a  repris 
sa  première  dureté.  Je  conviens  que  s'il  y  avait  décom- 
position ,  la  matière  changerait  entièrement  d'oi*gani$a- 
tion  et  même  d'élémens  constituans;  mais  il  n'est  pas 
besoin  d'un  si  fort  degré  de  calorique ,  ni  d'un  séjour 
aussi  long  sur  ie  feu  pour  mettre  le  copal  en  fusion.  Un 
TOME  VIII.  39 


6io  rnnc^Diis  matériel». 

inconvénient  plus  réel ,  cVst  qu'il  se  colore  plus  ou  moùu 
par  l'action  du  icu  ;  et  il  sérail  utile  d'imagim^  in 
moyens  de  lui  appliquer  le  calorique .  saus  le  mettre  m 
contact  avec  l'air ,  qui  est  la  cauio  de  cet  eflct.  Lei  nn- 
ticïcns  exercés  ne  seroiit  pas  sans  en  décourrîr. 

La  machine  de  Papîn  serait  peutn^lre  utile  ici.  C'est  ut 
vase  de  fer  «i  hermétiquement  fermé,  que  I»  chaleur  ifuï 
rlilale  les  mallères  conteniict  dans  ce  vase  ne  saurait  for- 
cer son  épaisseur  ni  SB  fermeture:  ta  snrtc  qu'oo  peut 
l'exposer  au  plus  gr&nd  feu  saoi  i|u'il  y  ait  éTaporatron 
ou  déperdition  tles  parties  conlenitc»,  et  saoa  atie  l'air 
extérieur  puisse  se  combiner  nvcc  elles. 

C'est  donc  h  l'aide  d'un  haut  den;ré  de  calorique  que 
peut  se  dissoudre  le  copal;  il  faut  par  conséquent  tutt 
d'un  vaae  qui  puisse  supporter  celle  forte  action  de  fco. 
Voici  comment  je  conseille  de  procéder. 

IVenez  une  cafetière  on  terre  remisse;  jetez  du  ?eiR 
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fl*iiiie  pincelle  de  fourneau.  Lorsque  le  copal  est  fondu 
et  définitif ement  retiré  du  feu,  on  attend,  pour  Terser 
Fessence  suffisante,  que  le  degré  de  calorique  soit  un  peu 
iMiissé ,  parce  que  sans  cela  Tessence  s'enflammerait.  Ce 
n'est  donc  qu'après  quelques  minutes  qu'on  la  Terse,  ayant 
eu  soin  auparavant  de  la  ialre  chaufler;  on  l'introSuit  petit 
à  petit  en  remuant  avec  la  spatule  :  puis  pour  connaître  le 
degré  de  liquidité ,  on  en  prend  une  goutte  que  l'on  dé- 
pose sur  un  corps  froid  et  non  poreux ,  et,  avec  le  doigt  » 
on  tite  si  elle  est  trop  épaisse  «  et  s'il  ûiut  y  ajouter  plus 
d'essence.  Quand  la  fusion  est  opérée,  on  passe  la  Uqoeur 
à  travers  le  crêpe ,  on  bouche  le  vase ,  et  on  la  laisse  dé- 
poser et  se  clarifier.  Toutes  les  essences  peuvent  s'incor- 
porer avec  le  copal  par  les  mêmes  procédés. 

Il  y  a  sûrement  des  manières  meilleures  d'opérer.  On 
m'a  indiqué  le  procédé  du  bain-marie  dans  l'huile  bouil- 
lante ,  c'est  à  dire  qu'il  faut  plonger  la  fiole  contenant  le 
copal  dans  un  vase  d'huile  bouillante  sur  le  feu.  Je  sais 
que  plusieurs  chimistes  sont  parvenus  à  fondre  le  copal 
sans  huile ,  mais  ils  n'ont  pas  lait  connaître  leur  secret. 
Je  m'en  suis  tenu  au  moyen  que  je  viens  d'indiquer;  il 
est  bon ,  et  souvent  j'ai  obtenu  un  gluten  très-blanc  par  ce 
moyen.  Le  choix  du  copal ,  l'espèce  de  fourneau  et  la  ma- 
nipulation sont  pour  beaucoup  dans  le  succès. 

Je  ne  parle  pas  de  la  solution  de  plusieurs  autres  ré- 
sines dans  l'huile  volatile ,  j'ai  cru  devoir  m'occuper  seu  - 
lement  des  plus  nécessaires.  Si  quelques  autres  résines , 
lelles  que  la  sandaraque ,  le  mastic  en  larmes  ou  autres , 
ne  se  mêlaient  que  difficilement  aux  essences,  on  pourrait 
les  mêler  d'abord  dans  l'alcool ,  puis  mêler  l'alcool  dans 
rimile  volatile ,  etc. ,  etc. 


G 1-2  pnocispâ»  lUTiniEi». 

De  la  proportion  qu\t  convient  d'observer  entre  U 
quanlUè  dt  art  et  la  quantité  de  résine. 

L»  quanlilé  île  cira  que  l'on  inlroduil  dans  ta  réùm 
est  en  raison  «le  la  solidité  ou  diin>lé.  et  de  la  diaplui> 
n6it(i  que  l'on  veut  doanrr  h  la  ]>cinlure.  On  conçoit 
qu'on  pourrait  se  passer  h  ta  rigueur  do  la  cîru  pourl'ei^ 
tel  de$  couleur;  Irt-s-fortes,  mais  le  peinlrn  a  soutuuI  be- 
soin de  Iciiile."  dcmi-matc.t  :  et  d'aiikurs  ces  coulmn, 
sans  drc  ,  deviendraient  nèctlAs ,  friables,  et  peul-AfS 
CD  étal  dcpoiiflre.  La  cîrv,  interposée  cotre  chaque OM* 
cLe,  et  sur  la  dernière,  contribue,  il  est  vraî,  h  doaatf 
déjh  de  la  souplesse  aux  maliàres;  tnais,  lorsqu'ils  est 
réellement  mêlée  dans  les  teintes,  elle  en  augmente  lool 
d'abord  la  souplesse  et  la  ténacité.  L'ustion,  ou  la  foute 
par  le  feit ,  produit  de  plus  cette  unité  et  cette  cohéiion 
de  matières,  qui  opt  lieu  pins  intiimHpeat  par  Finlff-   i 
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car  dans  ce  cas  la  transparence  des  teinles  serait  moin- 
dre »  et  il  résulterait  un  certain  degré  de  réflexion  qui 
proviendrait  de  Tépaisseur  mate  de  la  cire ,  épaisseur  qui 
gène  d'ailleurs  pour  fondre  les  couleurs  d'une  manière 
unie.  Cependant  plus  le  gluten  contient  de  cire  et  mieux 
on  obtient  Timitalion  des  corps  mats»  mieux  aussi  on  ob- 
tient la  clarté  dans  les  tons.  Mais,  comme  on  met  de  la  cire 
à  volonté  entre  les  couches,  on  peut,  sans  de  grands  incon- 
véniens,  peindre  certaines  parties  par  quelques  couches  de 
gluten  peu  chargé  de  cire.  Je  ne  prescris  donc  pas  la  dose 
de  cire  que  l'on  doit  inlrodulre»  puisqu'il  faut  en  mettre  da- 
vantage dans  le  gluten  pour  les  clairs ,  et  moins  dans  ce- 
lui qui  est  destiné  pour  les  ombres;  celles-ci  devant  être 
purement  diaphanes,  et  c*est  pour  cela  que  le  copal,  qui 
est  diaphane  comme  le  verre»  supporte  plus  de  cire  que 
certaines  autres  résines.  Ainsi  chacun  en  usera  selon  les 
cas  et  selon  sa  manière  d'exécuter  :  il  est  donc  convenable 
d'avoir  deux  préparations ,  une  de  cire  et  de  copal ,  une 
autre  de  cire  et  de  résine  élémi ,  dans  lesquelles  la  cire 
soit  très-dominante.  On  nourri t,  si  l'on  veut,  le  panneau 
avec  ce  gluten  pâteux  qui ,  étant  composé  de  beaucoup 
de  cire»  donne  du  liant  et  de  la  souplesse  à  toutes  les  ma- 
tières. 

Pour  mêler  la  cire  dans  la  résine ,  il  faut  profiler  du 
tems  où  celle-ci  est  encore  chaude ,  et  y  introduire  les 
morceaux  de  cire  »  ou  bien  les  gouttes  de  cire  fondue  au- 
paravant y  dans  le  cas  où  la  matière  ne  se  trouverait  pas 
être  assez  chaude  pour  fondre  ces  morceaux  de  cire.  11 
importe  de  bien  mêler  le  tout  avant  d'employer  le  gluten. 


Du  ilcf-rc  ih:  viscosité  du  gtuten,  et  de  sa  tfuanttU 
dam  Us  rouleur». 

Il  ne  l'uut  pus  qaa  le  gluten  «oit  trop  épais  ou  rUqueia 
par  manque  d'huile  volatile,  ni  trop  lluïde  par  une  Intp 
grande  quanlilé  de  cf^ltc  huile  volatile.  Si  l«  glotcn  »l 
Irès-chargd  d'Iiuile  volalilo,  cela  peut  iiidiiir«  rn  vmut 
et  produiri;  des  embus.  S'il  est  trop  épnîs,  il  e«t  h  crain- 
dre que  les  couches  ne  soient  trop  «Hpatascs  H,  ne  s'écail- 
lent. Cependant,  pour  iraîler  Idgèreinciit  les  gn"**  et 
d'autres  corps  clairs  et  léger*,  la  présence  il'une  plw 
grauflo  qnnntilé  d'hoilo  v^olntile  convient,  en  ce  i|uVllf 
donne  de  la  fltildilé  et  qu'elle  falrcilu  nrnsï  les  légèreté 
la  netteté  et  la  ténuiU  de  la  louche.  Les  essences  Ir^ 
l'ugaces,  ajoul/^es  an  gluten,  sont  mâmo  fort  utîlei  tut 
ce  cas.  Si  cependant  l'on  met  bnancoup  d'iiiiile  rolMile 
dans  le  gluten  ,  il  importe  de  In  bien  tu't\i>  étaporerï  l'atile 
dn  fen. i 
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cet  avantage  produit  une  économie  »  car  il  n*y  a  pas  une 
seule  partie  de  matière  qui  soit  perdue.  A  huile»  au  con- 
traire »  le  peintre  perd  à  peu  près  le  quart  des  couleurs 
qu'il  emploie* 

On  peut  très-bien  conseryer  les  couleurs  ainsi  broyées 
dans  des  petits  bocaux  à  large  ouverture»  et  que  Ton  bou- 
che avec  un  bouchon  de  liège  bien  ciré  vers  le  bas. 

Je  ferai  encore  observer  que  le  bitume  de  Judée  ne 
doit  pas  se  broyer,  mais  se  fondre  au  feu;  il  faut  avoir 
soin  d*y  introduire  de  la  cire  et  de  la  résine  élémi  qui  est 
liante*  Cela  empêchera  Teflet  un  peu  aride  du  bitume 
qui  doit  être  nourri  et  recouvert  de  cire  »  afin  qu*il  ne 
soit  pas  exposé  à  se  briser  et  à  s'écailler. 

Il  est  inutile  de  dire  que  les  noirs,  les  laquet »  etc.»  etc., 
sont  aussi  siccatifs  que  les  autres  couleurs  par  ce  pro- 
cédé; ce  n'est  pas  un  petit  inconvénient  de  moins  pour  le 
|>eintre. 

De  Custion  et  du  cautérium. 

Le  calorique  employé  à  un  faible  degré  amollit  »  fond 
la  cire,  et  la  fait  transsuder  en  dehors.  Il  fond  aussi  la 
résine,  ou  au  moins  l'amollit  assez  pour  qu'elle  se  lie  à  la 
cire.  Enfin,  à  l'aide  du  calorique,  il  se  fait  un  tout  de 
ces  substances.  Après  les  premières  couches  de  l'ébau- 
che, le  feu  en  lie  les  couleurs  avec  le  dessons  de  la  prépa- 
ration :  au  second  travail,  on  lie  les  nouvelles  couches 
avec  l'ébauche ,  et  enfin  on  fixe  encore  par  le  feu  les  der- 
nières couches  avec  celles  qui  se  trouvent  dessous.  La 
cire  qui  recouvre  le  tout  adhère  ensuite  ii  tout  cet  en- 
semble ,  en  sorte  que  la  plus  grande  solidité  garantit  l'ou- 
vrage qui  est  fixé  par  cette  unité  de  cohésion.  On  corn- 
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iil  ns^i'^  [[lie  If  Irop  granH  degré  de  calorique  frrail 
louillnrincr  nu  couler  la  peinture  par  larmes ,  et  que 
'(i|i  l'niljli'  (li'^rù  ue  l'amollirait  et  ne  la  Userait  pa» 
/  :  Il  liuiL  donc  s'en  Icnîr  à  un  juste  milieu  entre  ce* 
1.  ivirôiiic^,  l't  cela  est  facile,  en  approchaot  ou  en 
.'imcil  Ji  voloiiltj  du  tableau  le  foyer  du  cnlorique. 
iiLiinl  ;iii  cnutorium  ou  rtschaud,  ïl  faut  eu  avoir  de 
tcurs  l'^pùcos ,  parce  que  l'on  a  besoin  noD-seulcmeut 
:\  masse  au  quelques  grandes  masses  du 
rce  qu'on  a  besoin,  dans  des  cas  parli- 
^des  petites  parties  seulement.  L'iDdustrit? 
irr  telle  ou  telle  combinaison  mécanique 
iiptircet  objet.  11  faut  faire  remarquer  ici 
(lu  cauLérium  s'échappe  volontiers  vcr- 
iicnup  moins  latéralement,  en  sorte  qu'il 
jr  un  instrument  qui  puisso  présenter  lalé- 
fncc  ardente  parallèlement  h  la  surface  du 
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aux  fen  rougis  »  ils  peuvent  aussi  être  assez  commodes  et 
d'un  bon  effet ,  surtout  si  l'on  s'en  sert  pour  chauffer 
de  très-petites  places  du  tableau. 

Du  lustrage  et  de  Capplication  de  la  cire  comme 

vernis. 

Je  Tais  parler  du  lustrage  qu'on  doit  obtenir  finalement 
sur  toute  la  surface  extérieure  du  tableau ,  afin  de  le  ga- 
rantir par  un  vernis  conservateur,  et  afin  d'y  rétablir  une 
transparence  uniforme.  Ce  sera  par  conséquent  expliquer 
comment  doit  s'opérer  le  lustrage  intermédiaire  que  l'on 
exécute  entre  chaque  couche  du  tableau  ,  et  sur  les  par- 
ties seulement  où  il  est  nécessaire. 

Tout  le  monde  sait  qu'un  vernis  donne  de  l'éclat  à  la 
peinture  :  il  fait  revivre,  comme  on  dit,  les  couleurs,  et 
leur  rend  leur  premier  lustre  par  l'effet  de  sa  transpa- 
rence ;  mais  il  importe  dans  cette  question  de  bien  com- 
prendre toute  la  partie  optique  qui  s'y  rapporte.  Or  nous 
reuvoyons  à  ce  qui  a  été  dit  sur  ce  sujet  au  chapitre  532, 
dans  ce  même  volume. 

L'application  d'un  vernis,  quel  qu'il  soit,  est  inséparable 
d'un  certain  inconvénient;  cet  inconvénient  c'est  le  lui- 
sant assez  gênant  de  la  surface  peinte,  parce  que  ce  lustre 
blesse  sous  certains  jours  la  vue  du  spectateur.  Plusieurs 
critiques  auraient  voulu  faire  rejeter  l'usage  de«  vernis , 
par  cette  seule  raison  qu'ils  sont  luisans,  et  qu'en  mirant 
la  lumière  ils  forcent  le  spectateur  à  ne  se  placer  que  sous 
des  angles  où  il  ne  rencontre  pas  les  réflexions  radieuses 
de  ces  vernis  ;  mais  ces  critiques  ne  comprennent  pas  ap- 
paremment que  ce  même  effet  est  la  cause  de  la  force 


Il  tabl.' 
Iiissunt 
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:  r]rï    piiiiturcs  ut  lie  la  beauté   de«  i 

II],  Li'  [inslel,  la  gouache,  la  fresque  ne  réfié- 

uiiciin  luisant;  maïs  ces  peînlures  mates  ont 
■i[^in.    Le  luisant  des  vcruis  est  donc  ioséparslile 

])1iy-'ii|iK^  nécessaire  pour  produire  l'abBorption 
ii-i  dp  l,'i  lumikre.  Ici  je  me  vois  encore  engagé  i 
Il  ;i^nnl  Jn  procédé  encaustique ,  comme  oQ'raDt 
'  iii()y''n  précieux  enlro  ces  deux  extrêmes.  Es 
rire  lii.-Irée  et  appliquée  par  plusieurs  couches 
I  loiilos  rendues  transparentes  par  le  frollemeitt, 
iion-sculement  celte  diaphanéité  sullUanle  qui 
'  l,n  l'orce  aux  couleurs  intérieures,  mais  ellei 
V  m  même  tems  de  ne  point  oflVir,  sur  ta  su- 
\u  labliMii,  ce  luisant  éblouissant  et  cet  ééM 
!|)iirliiii  que  les  vernis  résineux.,  appliqués  par 
<  ci>iic1ii>  ,  font  rejaillir  si  TÎvemcnt.  Le  liùsiut 
i:    l'sl    modéré,  doux,  un  peu  Incertain,    etW 
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sur  lequel  8e  joue  une  lumière  tremblante.  S'il  arrive 
que  le  ciel  mire  dans  un  endroit  poli ,  il  y  réfléchit  trop 
d*éclat  »  et  le  resle  est  plongé  dans  Tobscurité.  Il  faut 
se  tordre ,  pour  ainsi  dire  »  autour  de  l'action  pour  en 
saisir  les  incidens  hors  du  jour  convenable.  Ce  tableau 
n*est  qu'un  amas  de  taches  luisantes  renfermées  dans 
une  belle  bordure  dorée,  c'est  à  dire  que,  pour  un  en- 
droit où  la  peinture  expose  à  l'œil  un  spectacle  enchan- 
teur, il  y  en  a  plusieurs  où  elle  ne  présente  qu'un  as- 
pect sale  et  désagréable ,  et  que,  sans  le  préjugé ,  l'os- 
tentation ,  le  luxe ,  et  je  ne  sais  combien  d'idées  acces- 
soires qui  nous  jouent ,  qui  nous  leurrent ,  et  qui  nous 
font  des  jouissances  fantastiques ,  certains  morceaux, 
dont  on  (ait  avec  raison  un  cas  infini,  orneraient  cepen- 
dant moins  un  cabinet  ou  un  appartement  qu'une  belle 
et  grande  tenture  de  soie  d'une  seule  couleur.  Voilà  ce 
que  le  plaisirdeUiTuedoit  à  l'usage  des  vernis.  Passons 
maintenant  à  l'intérêt  de  l'art  et  à  la  gloire  des  artistes  : 
les  vernis  ont  plusieurs  mauvais eflets  :  i*  ils  jaunissent, 
effet  des  résines  qui  y  entrent;  s*  ils  s'écaillent,  eifet 
de  la  térébenthine;  3*  ils  allèrent  les  couleurs  ,  effet  de 
l'action  du  vernis  sur  l'huile  employée  avec  les  couleurs. 
On  remédie  aux  deux  premiers  inconvéniens,  dira-t-on, 
en  enlevant  adroitement  les  vemb  de  dessus  les  ta- 
bleaux; mais  quelqu'attention  que  l'on  apporte  à  cette 
manœuvre,  ces  molécules  précieuses  qui  constituent 
la  vérité,  la  délicatesse,  la  fraîcheur,  l'originalité  de 
la  touche  ,  cette  âme  de  l'artiste ,  ce  soufle  de  vie  qu'il 
a  si  lë^rement  répandu  sur  la  toile ,  cette  vapeur  qui 
en  parait  quelquefois  séparée  et  comme  éparse  et  sus- 
pendue en  l'air  entre  les  objets  peints  et  l'œil  du  spec- 


liao 
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.  lalcur.  n'en  srront^ls  point  «^cnrlés?  Ce  roïlR  lenilrD 
net  ilélicQt  no  scra-L-il  poiot  nlTt^iité  ?  Oll«  pouffii^ra 
■  NI  fino  qui  colore  le»  ol>)«l»  ne  sera-1-ellc  pti*  diMÎpéo? 
•  Ces  fruits  ne  pordront-îU  rîon  rie  luur  duï«l?  Le  te- 
I  louté  de  celle  étotTfl  nu  Knn  liiiiié  (US  iierout-iU  pfiiet 
»  efUcurés?  Ces  chairs  si  jeunes,  si  bnllante«,   si  fral- 

n  ches,   conserveront- elles  tous  ces  chn raies  ? JVa 

D  oppplle  aux  connaiispurs  ;  jVn  appelle  aux  lablvant 
I  mêmes  que  le  public  a  sous  les  yeux  ,  surtout  b  ceu 
>  (]ui  sont  tombés  dans  dei  maios  ignurfiiUcs  et  ounir- 

Continuons  d'oxpo«er  les  avanlages que  le  remiaoblODii 
par  la  cire  a  sur  les  vernis  ordinxire»  tl«  b  poîoLurel 
huile. 

Le  gluten  de  notre  nouvelle  peinture  est  mâle  de  cire, 
puis  recouvert  île  cire  pure.  Ce  dernier  «cmî»  db  jatinil 
point,  ne  se  gerce  point,  ne  fait  point  crisper  la  pciatntv. 
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la  pellicule  extérieure  »  non  encore  desséchée  et  durcie , 
se  trouve  emprisonnée  et  s'obscurcit  par  cela  même.  En 
un  mot ,  il  conyiendrait  en  tout  tems  d'isoler  de  la  pein- 
ture» par  une  couche  intermédiaire  de  mucilage,  le  vernis 
dont  on  veut  la  couvrir ,  et  cela  même  lorsqu'il  s'agit  de 
vernir  les  plus  anciens  tableaux  à  huile  (  nous  parlerons 
de  ce  mucilage).  Je  ne  rappellerai  pas  ici  l'inconvéoient 
des  gerçures  par  la  retraite  des  couleurs  encore  molles 
que  le  vernis  attire»  et  qu'il  sépare  et  fendille  en  se  sé- 
chant et  en  se  retirant  lui-même;  l'expérience  de  tous  les 
jours  le  démontre  assez;  c'est  au  reste  l'efTet  naturel 
de  tout  corps  se  durcissant  et  prenant  adhérence  sur  un 
corps  plus  mou  que  lui. 

Il  est  bon  de  dire  en  passant  que  le  vernis  à  la  cire,  ou 
le  lustrage  par  la  cire  seule ,  et  tel  que  je  vais  l'indiquer, 
est  le  meilleur  moyen  qu'on  puisse  employer  pour  vernir 
tous  les  tableaux  peints  à  huile.  Répétons  à  ce  sujet  que 
le  vernis  à  la  cire  seule  est  à  la  vérité  d'un  degré  de  trans- 
parence moindre  que  le  vernis  ordinaire  nouvellement 
apposé;  mais  celui-ci,  au  bout  d'un  mois  ou  deux,  rede- 
vient au  degré  de  transparence  et  de  lustre  du  vernis  à  la 
cire,  et  après  six  mois  ou  un  an  ,  il  devient  encore  infini- 
ment moins  transparent;  souvent  même  il  est  déjà  tout  ter- 
ni ,  sans  qu'on  connaisse  de  bon  remède  contre  cet  effet. 
C'est  cependant  à  peu  près  dans  cet  état  qu'on  en  jouit  le 
plus  communément ,  puisque  l'on  ne  renouvelle  guère  les 
vernis  que  tous  les  deux  ans  au  plus.  Le  vernis  à  la  cire, 
au  contraire ,  reste  toujours  à  son  degré  primitif  de  dia- 
phanéité,  et  le  frottement  d'un  linge  doux  le  rétablirait 
tout  de  suite,  dans  le  cas  où  il  aurait  été  terni  par  une 
cause  quelconque. 


ri99  vr.ockti^t.  HATàniEU. 

.le  passe  h  l'cvplîCftLion  ojiliqun  relalrrc  il  l*eflÏ4  rfii 
vernis  à  la  cîro ,  piiîs  Je  donnera!  le  mofiMi  dr>  la  jM-tparrr 
el  do  l'opposer  sur  le  tableau. 

Pour  ([u'iiD  tableau  ik  rencnuslir|iic|Hii»o  fitm  considM 
comme  cDlièreiuenl  terminé ,  il  faut  non-seulement  qu'il 
ait  reçu  une  li^;:iTe  coucbe  Av.  gluten ,  qui  HnisMi  de  don- 
ner aux  couleurs  fortes  «t  profood^^^  lout<ï  leur  lniD<|M- 
rencc,  mais  il  faut  encore  que  cf^tle  dernière  couche  de 
gluten  soit  garanllf  au-dt^bors  par  iinv  lamn  «uflisanuDent 
épaisse  de  cire  pure,  et  aussi  transparente  elIc-mêSH:  (pM 
co  gluten.  Si  on  laissait  oxpoâfSs  6  l'air,  sans  cnduît  con- 
servaleur,  ces  dernières  couclics  nu  CCS  derntei-9  glacù 
de  gluten  colora  ou  incolore,  que  le  peintre  n  appliqués 
pour  finir,  pour  iiccordcr  et  pour  rétnWrr  ta  Iransparonre 
el  par  conséquent  la  force  sur  tous  les  points  où  cela  ni 
U(5cessaire,  il  pourrait  »o  faire  que  ces  derniers  glacis,  en 
derniers  vernis  éprouvassent  des  ravages  :  ils  pourraient  mi 

pulvériser,  se  rayetu«.temiï:».»  d*tcwiresiii».jaMaîi8_ 
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nous  Tenons  de  parler;  mais  on  ne  peut  pas  aflirmer  que 
l'effet  du  feu  rappelle  toujours  en  dehors  une  couche 
égale  et  suiEsamment  abondante  de  la  cire  intérieure  du 
tableau,  ni  que  cet  effet  seul  doive  être  considéré  comme 
un  conservateur  assez  sûr  de  la  transparence ,  de  la  force 
et  de  la  solidité  des  couleurs.  Au  moyen  de  cette  ustion , 
des  parties  qui  étaient  embues  reparaissent ,  il  faut  en 
convenir,  avec  un  éclat  diaphane,  et  on  voit  naître  un 
vernis  assez  brillant  à  la  surface  du  tableau ,  vernis  qui 
provient  du  retour  en  dehors  de  la  cire  et  des  résines 
que  la  chaleur  a  fait  transsuder  ;  mais  ces  luisans  parti- 
culiers et  inégaux  ne  dispensent  pas  de  vernir  à  la  cire 
après  coup ,  et  de  garantir  tout  le  tableau  par  ce  moyen 
certain  et  uniforme. 

On  conçoit  déjà  que  le  {>oint  le  plus  important  et  le 
plus  difficile  de  toute  cette  question  c'est  de  conserver 
Tintensité  ou  la  transparence  des  bruns,  malgré  ces  lames 
de  cire ,  et  de  ne  point  détruire  cette  transparence ,  soit 
en  apposant  la  cire  de  manière  à  déranger  la  contexture 
diaphane  du  dessous  par  un  commencement  de  délaie- 
ment,  soit  en  laissant  à  cette  cire  son  état  d'opacité  qui 
réfléchirait  la  lumière;  inconvénient  de  peu  de  consé- 
quence ,  à  la  vérité ,  s'il  n'avait  lieu  que  sur  les  teintes 
claires ,  mais  qui  serait  très-grave  lorsqu'il  s'agit  de  tons 
vigoureux.  Or  c'est  de  ce  point  diflicile  que  ne  se  sont 
|)a8  assez  occupés  les  auteurs  qui  ont  voulu  faire  revivre 
la  peinture  à  la  cire*  Il  faut  donc  que  les  bruns  soient  le 
plus  intenses  qu'il  est  possible,  non-seulement  au  moment 
de  finir  le  tableau ,  mais  même  et  surtout  après  que  le  ta- 
bleau est  entièrement  terminé  et  recouvert  de  cire;  de 
plus  il  iaut  que  celte  force  des  bruns  soit  durable,  et 


HuUint  t)u*;  [a  pcioitirv 


(pi' elle  se  couserve  MDs  ulléralîo 
elle-mcmc. 

AjouLoDs  £i  CK  que  nuu«  avma  dil  sur  la  traiifl[uin*Dc«, 
(nu  chnp.  55^  )  que  sî  l'on  vf^ul  aroïr  une  îiMm  netlc  dt 
celle  {lurelé  cl  i)c  celte  vi^icur  d<»  bruns  aporçmi  In- 
vcrs  la  <l(^niif.'rc  coucliu  tlu  erre  fniuint  vcmU.  on  peol 
avoir  cetLc  idce  en  fitisiinl  uno  t'xpi'rïencc  facile  sur  un 
vorro  noir,  nu  ,  ai  l'on  veut,  pfsint  en  noir  par  desMws. 
On  cirera  donc  co  rétro  d'tiue,  tUi  tieux  ,  ou  do  ifom 
eouch(!$,  enlre  lesquelles  nu  luMrera  c<:tte  cîre  en  la  froU 
Innl;  puis  on  remarquera  In»  degri^ijido  réO«xîuD>  ou  dcro- 
fractions  accidenlcUes  ijui  poiirronl  «llûouer  ou  Iroubtn 
le  Ion  trcs-noir  de  ce  verre.  S'il  orrirnit  que  quelquct 
taches  éclaire iï.^enl  ce  ton  noir,  il  faudrait  recourir  ae 
moyen  de  ({uelijiiea  glacis  cemposiîs  do  ^iitca  pur  mj 
bruni  pfir  du  noir,  puis  chaufler  cl  cirer  de  nouveau: 
pnr  ce  inoyten .  les  lames  Ac  cire  couvrant  de  leur  vernît 
difinlisne  les  tons  dlaoluuiesjiUXT 
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cette  pommade  dure  sur  le  pouce ,  et  de  Tétendro  sur 
le  tableau  en  frottant  souvent.  Nous  allons  entrer  dans 
des  détails  sur  ces  deux  procédés;  commençons  par  .don- 
ner le  moyen  d*empIoycr  la  cire  liquéfiée  à  l'eau. 

Ce  procédé  est  bien  préférable  à  l'autre ,  et  bien  plus 
cxpéditif. 

Amollissez  la  cire,  en  y  introduisant  lorsqu'elle  est  fon- 
due et  que  le  vase  est  retiré  du  feu,  trois  ou  quatre  gouttes 
d'huile  volatile  d'aspic;  ajoutez,  dans  la  cire  ainsi  amollie 
et  divisée  par  ces  gouttes  d'essence ,  quelques  cuillerées 
d'esprit-de-vin  bien  rectifié  :  cet  esprit -de-vin  bouillon- 
nera et  s'évaporera  aussitôt.  Ajoutez-en  d'autre ,  et  re- 
muez la  cire  qui,  se  refroidissant,  se  mettra  en  flocons 
et  en  état  de  division  :  battez  bien  avec  une  spatule,  et 
ajoutez  de  tems  en  tems  de  l'esprit-de-vin  tiède  :  la  cire 
au  moyen  d'une  agitation  non  interrompue  «  se  divi- 
sera et  se  liquéfiera.  11  ne  s'agira  plus  alors  que  d'y  in- 
troduire l'eau ,  afin  d'atténuer  le  mordant  de  l'esprit-de- 
▼in  et  afin  d'obtenir  une  liqueur  fluide,  ce  qui  s'opère  sans 
grande  difliculté,  ainsi  que  nous  allons  l'indiquer.  L'eau 
se  lie  donc  à  l'esprît-de-vin  ,  l'esp rit-de-vin  se  lie  h  l'huile 
volatile,  et  l'huile  volatile  tient  la  cire  en  division;  mais  un 
moyen  particulier  est  nécessaire  pour  la  plus  complète 
division ,  que  nous  nous  permettons  d'appeler  ici  liquéfac- 
tion, c'est  le  broiement  à  l'aide  d'une  molette.  En  broyant 
donc ,  ou  plutôt  en  mêlant  avec  de  l'eau  ce  mélange ,  on 
obtient  une  espèce  de  lait  de  cire ,  que  l'on  passe  par 
une  gaze  ou  un  crêpe  afin  de  ne  l'avoir  chai^  que  des 
molécules  les  plus  ténues  et  les  plus  divisées.  Couvrez  de 
cette  liqueur  ou  de  cette  eau  cireuse  le  tableau  ,  en  l'ap- 
posant avec  un  blaireau  large  et  serré,  et  laissez-la  sécher; 
TOME  VIII.  4o 
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oIjiIi'liiIk  /.  iJjKi  vraie  pousslùru  de  cire,  égalemeul 
jLc:  I  iiMiilr  ^olls  opércrex  l'adhtïreDce  et  la  fusion 
nu  l'un  ili>u\,  et  vous  lustrerez  :  celte  lame  de  cire 
iliit|ilin[ii'  cl  insoluble  à  l'huinitlilé.  Ce  prociïdé  peul 
iitilr  diiiis  d'autre»  opérotioBS  élran^^ùres  h  ta  pein- 
Il ,  i{ii(ii([iii'  Lit.'n  simple,  il  parait  être  une  espèce  de 
inirlo.  L  ji  lelmoyea  est  certainement  trës-ïonoceot 
ru  |ii'ili'i;il)lL'  Il  celui  par  lequel  ou  liquélierait  la  cire 
ui|)]'>y;uil  riiitermède  des  alcalis.  Voici  au  reste 
iii'ut  an  l'iiil  l:i  liquéfaction  h  l'aide  de  l'alcaii. 
liU's  loiiilri'.  de  la  cire  dans  un  verre,  moitié  cire, 
l>^  l'nu:  M'rsL'Z  dedans  deux  gouttes  d'alcali ,  et  re- 
'.  Iiirn  11'  loizL;  vous  aurez  une  liqueur  blanche  cl  to 
i'-l,;nii.'  ili'  (.rt'Uiu.  Le  moins  d'alcali  qu'oa  nourrii 
I  !■  -ira  II'  luitux.  Cette  émulston  de  cire  se  conserre 
liiji>  iIluis  (Uis  bouteilles  Lien  boucbi^es.  J'obsene- 
;i  qu''  li-s  bords  du  vase  dnns  lequel  on   (ail  celle 
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tilé  de  cire  attachée  au  pouce ,  quantité  qui  doit  être 
très-petite ,  on  la  déposera  sur  le  tableau  en  glissant  lé- 
gèrement, et  en  revenant  plusieurs  fois  sur  la  même 
place,  en  sorte  qu'il  résultera  une  laine  presqu 'impercep- 
tible de  cire  ,  qui ,  après  trois  ou  quatre  mouvemens  de 
doigt  dans  le  même  sens ,  deviendra  transparente ,  lisse  • 
luisante  y  et  criera  sous  le  doigt  :  il  n'j  aura  donc  pas  eu 
dissolution  du  dessous  ni  dérangement  dans  la  transpa- 
rence, et  les  bruns  resteront  aussi  bruns,  malgré  la  su- 
perposition de  cette  cire,  etc. ,  etc.  Cette  première  couche 
étant  sèche  sur  tout  le  tableau  ,  on  reconnaîtra  aisément 
par  son  degré  de  dureté ,  si  toute  Fessence  est  évaporée 
et  s'il  est  tems  de  frotter  et  de  déposer  une  nouvelle 
couche.  Un  linge  doux  ,  et  non  plucheux ,  pourra  très- 
bien  servir  h  étendre  et  à  polir  ces  légères  couches  de  cire 
amollie.  Le  pouce  sert  à  apposer  la  cire»  et  le  linge  plié 
eu  tampon  sert  à  la  serrer  et  à  la  lisser  quand  elle  est 
sèche.  On  observera  attentivement  ensuite  s'il  j  aurait  des 
cavités  dans  lesquelles  ce  léger  lustrage  n'aurait  pas  pu  pé- 
nétrer :  dans  le  cas  où  il  en  existerait ,  on  se  servira  d'un 
moyen  propre  à  réparer  cette  imperfection ,  c'est-à-dire 
qu'on  emploiera  la  pointe ,  par  exemple ,  d'une  estompe 
de  peau  blanche;  on  la  couvrira  légèrement  de  cette 
même  cire,  et  on  frottera  régulièrement  avec  cette  pointe 
dans  les  petites  cavités.  Ces  opérations  ne  sont  point 
aussi  longues  qu'on  se  l'imaginerait;  elles  exigent  seule- 
ment du  soin  et  l'intelligence  du  principe.  Des  ou- 
vriers habitués  seraient  occupés  uniquement  h  ce  lustrage 
pour  les  peintres,  et  cette  opération  ne  serait  pas  plus 
critique  que  celle  d'appliquer  des  vernis. 

J'avais  eu  d'abord  la  crainte  que  l'huile  essentielle,  ainsi 


Iiv8  l'NCCflllBR    >ATBnillLS. 

i'iii|)ri,sitmi(:<^'  «l'.iiis  la  (âne,  ov   jouiill  BTec  le  Icoi»;  miit  j 
cvllu   crainlc  étail  mal  fondt^  :  car   In  quantité  tl'buik  j 
volatile  et^l  trop  pfîlîle  doDS  ce  cas,  pour  i|i»c  l'oa  ait  m 
JQiinisscmoiit  h  i-edouler  de  son  »éjour  dans  la  cîm.H-  j 
jour  qui .  au  surplus  .  uc  peut  ^trc  bien  long ,  surloul  * 
Ttiudroit  où  Ton  cxéculn  ce  cirage  eM  cliiiud  et  u^'i^. 

S'il  orrÙDit  ^m:  de  Incti'etrDp  liquidu  ou  trop  nidcmni  J 
frolléc  d(;riin^(';)l  la  IriinMpnrt'DCG  Au  drssni»,  on  poumi  I 
c»s<i}'crlciiil  ik^  ^sutlercfTct  du  cauli^i-tuni  qui.  rt>ron]wl 
la  cii-o  el  les  ri^Mix.-Si  rétablimil  lu  dinphanéité  et  l'ilim?! 
lion  des  rayons.  Si  cepciiJaril  eu  moyeu  mt  «iifTlMt!  foM 
il  l'audraiL,  avfciiitgluIcD,  it>gl:iccr  In  parEîn  dans  le  M; 
cUiicé,  et  rùlnlilir  aiu»î  lu  transparence  primiliiit.  i 
rien  n'est  si  facile  oL  si  iatelUgible  i{uii  le  lustrage  pvJ 
cire  amollie. 

J'ui  cru  devoir  ossoycr  uuKsi  difTiireales  cîrcs  atn 
colorées  selon  les  daiaeui  ItfUQB  i 
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avant  de  lustrer  ;  on  se  sert  aussi  de  prèle  ,  de  poudre  do 
ponce  très-fine,  frottée  avec  un  petit  tampon  de  toile 
mouillée.  On  se  sert  enfin  d'os  de  sèche  et  de  tous  les 
moyens  connus  pour  obtenir  le  poliment.  Les  vergeltes 
plus  ou  moins  douces  offrent  encore  un  fort  bon  moyen 
pour  polir  la  cire  et  la  rendre  transparente. 

Je  dois  ajouter  que  souvent  je  me  suis  passé  de  Fuslion 
dans  mes  tableaux  encaustiques ,  et  que  le  résultat  a  été 
néanmoins  conforme  en  tout  au  principe  et  à  Fidée  que 
je  m'étais  faite  d'une  peinture  solide  et  brillante  ;  en  efief . 
en  lustrant  chaque  couche  au  moyen  de  la  cire  amollie 
par  Thuile  volatile  d'aspic»  j'ai  très-bien  emprisonné, 
verni ,  lissé  et  fixé  mes  couleurs  sans  le  secours  du  feu. 
Je  ne  serais  pas  même  surpris  si  quelqu'érudit  nous  prou- 
vait un  jour  que  les  anciens  employaient  ce  même  moyen 
à  l'aide  de  la  cire  et  du  pétrole ,  et  que  le  feu  n'était  pas 
une  précaution  qu'on  employait  absolument  :  néanmoins 
on  comprend,  que  dans  le  cas  où  les  anciens  eussent  ap- 
posé la  cire  divisée  à  l'eau  par  l'alcali ,  le  feu  leur  était  né- 
cessaire pour  fixer  et  emprisonner  d'abord  cette  poussière 
de  cire ,  et  pour  faire  suer  cette  cire  en  dehors  ;  mais  je 
laisse  ces  conjectures. 

Ici  il  est  h  propos  de  rappeler  que  l'on  doit  renoncer  à 
tout  vernis  final  composé  de  résines ,  ainsi  qu'aux  \ernis 
à  la  gomme  mêlée  de  sucre  candi,  vernis  qu'il  faudrait 
renouveler  tous  les  mois,  puisque  l'humidité  le  ternit  et 
le  salit.  Il  faut  donc  que  la  cire  seule  soit  le  dernier  ver- 
nis des  peintures.  Lecopal  même,  apposé  pur  comme  der- 
nier vernis,  n'a  point,  je  le  répèle,  là  solidité  de  la  cire,  et  ne 
peut  supporter  le  même  frottement  par  lequel  on  re.stitue 
h  celle-ci  son  lustre  et  sa  transparence  :  aussi  est  -ce  Tad- 


.mit 


I  ik-  l'huile  Jl'  iin  qui  donne  de  la  solidité  aux  Teroi* 


j.-rs'^,  (loul  ir  cr>)!!ii  lail  la  li.isc.  11  ne  fiiiit  pas  non  plus  peo- 
~ni'  h  iricollrr  li'  liibleau  avant  de  le  cirer,  puisque  le  feu 
l'iTiiil  i'i'cn(|iiilli'r  cet  encollage  (voyez  ce  qui  sera  dît 
j.lii^  ljas:ic.-^iijrl  page  641.) 

.M^iiiileiiaiil  (|iiL'  nous  avons  traité  la  question  technique 
ilii  Miiils,  ciliiijs  les  mots  de  Pline,  lorsqu'il  nous  parle 
•  lu  njiii-^  inj  iiliiimenlum ,  dont  Apclles  couvrait  ses  la- 
lili'uii\,  l'Iinr.  siiiis  trop  comprendre  ce  passage  qu'il  em- 
l>i'iiiikijl  il  '|ii''l(jti'anlour  grec,  nous  instruit  uéanmoioi 
<l<-  ijiji'l<|iir>  |ii)ijils  inléressans  relatifs  h  notre  ({oestioo. 


li  lu  rciiiti  ijtts  et  cœteris  profaért  in  arte.  tJnum  imi- 

tiu-i  ncino  putiiil ,  (fuod  absoliila  opéra  alramento  Uli- 

■■  iniiiiL  ilii  icntii ,  ut  id  ipsum  repcrcutsu  claritatcé  eo- 

•>  loriiDi  v.iTÎlitfcl,  custodiretijiie  à  pulvere  et  sardîbut, 

>  lul  iiiiiiitiiii  huuenti  demum  appareret.   Sed  ei  (uni 

>  r.nninr  in,"^n,r  ;  ne  cotorum  clariias  oculoruin  i 
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•  yraimeDi  ingénieux ,  dont  reflet  est  de  rendre  inoins 

•  dures  les  masses  de  lumière,  et  de  les  faire  voir  de  près, 

•  comme  on  les  Terrait   de  loin  par  rcntrcmise  d'une 

•  lame  de  pierre  spéculaire  ;  comme  aussi  de  jeter  une 

•  ombre  tendre,  propre  à  brunir  et  à  tempérer  les  cou- 

•  leurs  trop  florides.  »  Celte  traduction,  qui  est  loin  d'être 
fidèle,  prouve  assez  que  des  artistes  seuls  peuvent  saisir 
les  idées  des  auteurs  anciens,  lorsqu'ils  traitent  des  ques- 
tions relatives  au  technique  des  arts. 

Enfin  une  raison  qui  devrait  faire  persévérer  les  mo- 
dernes dans  la  recherche  du  gluten  antique ,  c'est  le  be- 
soin qu'on  a  de  conserver  et  souvent  de  réparer  les  pein- 
tures ou  fragmens  de  peintures  qu'on  découvre  tous  les 
jours  dans  les  ruines.  La  plupart  des  vernis  qu'on  appose 
sur  ces  peintures  jaunissent  et  produisent  toutes  sortes 
de  ravages.  La  cire  seule  peut  donc  restituer  leur  solidité 
premii*re  ;  et ,  à  l'aide  du  feu ,  on  peut  faire  revivre  le 
brillant  de  leur  gluten  ,  et  par  conséquent  la  force  et  l'é- 
clat de  leurs  couleurs. 

Voici  l'exposé  que  fait  le  Moniteur  du  1 1  janvier  1896 
du  procédé  employé  par  M.  Célestino,  pour  conserver 
et  faire  revivre  les  peintures  antiques ,  procédé  qui  fut 
autorisé  et  encouragé  par  le  roi  de  Naples  :  il  y  est  dit  que 
«  ce  vernis  est  composé  de  cire  dissoute  dans  l'essence 

>  de  térébenthine  alcoholisée ,  et  que  l'on  y  emploie  la 

>  portion  la  plus  pure  de  la  cire ,  nommée  cirlne  par  les 

>  chimistes.  Il  faut ,  pour  se  procurer  cette  cirine,  mêler 

•  une  once  de  cire  ordinaire  à  deux  livres  d'alcohol  bouil- 

•  lant ,  de  quarante-deux  degrés  :  on  filtre  ensuite  la  li- 
»  queur  chaude,  et  on  la  laisse  reposer;  lorsqu'elle  est 

•  refroidie ,  on  obtient  un  précipité  gélatineux ,  et  c'est 


FIIOCÈUÈS    XATËRIELS. 

l'on  3|>])r|]e  ciriDC.  Od  jette  ensuite  sur  ce  pré- 
n^  ;iiil  i|ii'il  lie  soit  sec,  une  livre  et  deniJe  d'huile 
1)1  ntluiic  slcoholiséc ,  après  oa  laisse  le  tout  re- 
(ii'tqLR's  jours  :  CD  fait  découler  la  liqueur  bien 
■,  l't  on  peut  l'employer.  ■  Je  ne  ferai  aucime 
iMi  :in  Mijet  de  cette  vague  indication. 
lilt'  ;i  l*ar'is  des  couleurs  dites  lucidoniques,  et  od 
llijiii*  II'  -Iulea  sur  des  statues  exposées  h  l'air;  il 
ti'iil:!'  <]<'1a  cire  dans  ces  couleurs;  mais  ï)  eîil  élê 
I'  ilr  II  .<r  cette  cire  par  l'ustiou;  et  c'est  fa ule 
'!■  ili'  celle  précaution  que  les  statues  qu'on  a 
II-'  cil'  Vf.  vernis  n'ont  point  élu  préservées,  el 
ir^ijir:;  mèlécs  de  cire  sont  retournées  h  l'étal 
.  l'i  dilibilc,  La  cire,  dans  cet  état  poudreux ,  ae 
lin  fliicuii  service. 

I  r.\i  dii'c  autant  des  enduits  de  cire  amollie  pur 
'!''  .ÎTiibcnthine,  et  qu'on  a  teulé  d'empiojfr 
comme  cîrcumliQilîo  pour  les  si n tues. 
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quées  ces  encaustiques?  On  ne  conçoit  guèro  pour- 
quoi la  cire  pure ,  bien  incorporée  dans  le  marbre 
par  le  feu  »  bien  essuyée  à  chaud ,  puis  polie  à  froid  »  ne 
serait  pas  suffisante  pour  préserver  les  statues  pendant 
un  grand  nombre  d'années ,  des  lichens  noirâtres  ou  yer- 
dâtres  qui  Tégètent  si  promptement  sur  les  marbres  :  ce 
que  l'on  conçoit  très-bien  encore ,  c'est  que  le  feu  est 
très-propre  à  opérer  sur  le  marbre  une  coction  de  cire  et 
de  résine^  coclion  telle  qu'il  est  impossible,  d'en  détruire 
le  résultat»  même  avec  l'acier.  Ayant  appliqué  sur  la 
faïence  d'un  tuyau  de  poêle  chauffé  divers  essais  de  ré~ 
sine  et  de  cire,  posés  par  couches  uniques  et  très-minces, 
quelques-unes  de  ces  couches  ont  tellement  pris  adhé- 
rence et  pénétré  la  faïence,  que  je  n'ai  pu  les  enlever  en- 
suite ,  ni  par  un  mordant ,  ni  par  l'acier. 

On  pourrait  donc  essayer  de  faire  une  ustion  ou  un 
brûlcment  à  l'antique,  sur  des  marbres,  avec  un  mé- 
lange de  cire  et  de  résine  élémi  par  exemple,  résine  qui 
se  colore  peu  au  feu,  ou  de  copal  qui  est  si  dur,  ou  de 
copahu  ,  de  naphte  ou  de  toute  autre  résine  ou  bitume 
blanc ,  qui  acquiert  une  grande  ténacité  h  l'aide  du  feu. 

On  aperçoit  encore  sur  plusieurs  statues  antiques  les 
vestiges  de  la  circumiinitio.  Les  antiquaires  italiens  ap- 
pellent ce  vernis  antique  patirui;  ils  en  attribuent  l'ef- 
fet au  séjour  de  ces  monumcns  dans  la  terre  où  ils  sont 
restés  enfouis,  mais  peut-être  cette  patina  existait-elle 
jadis  par  l'effet  de  l'art.  Pline  dit  (lib.  34 >  cap.  4)  •  *  ^<'~ 
»  tumtne  antiqui  tinguebant  cas  {statuas)  quo  tnagis 
»  mirum  est  placuisse  auro  integere.  —  Les  anciens  tci- 
■  gnaient  de  bitume  les  statues;  il  y  avait  loin  de  là  à  les 
>  revêtir  d'une  couche  d'or.  •  Si  on  ajoute  è  ce  passage. 


.,»  il  - 


11 
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>t  vrai,  de  slalucs  de  bronze,   ce  ijiki 


-  hh'tminaiions  el  coctiona  delà  peinture, 
\cii\  (jii'un  vernis  conserraleur  a  dû  étreein- 
>  >laUiaires  pour  préserver  leurs  marbrcsel 
s  .  <'t  ([ue  si  nous  voyons  tous  les  ans,  & 
iinricrs  qui  frotlent  avec  une  brosse  et  du 
iii's  (:\posées  en  plein  air,  et  si  h  Roiac, ytt 
hii-su  les  statues  des  jardins  se  corroder,  w 
r  sjiiis  qu'on  les  nelloîe  jamais  ',  c'est  que  le 
liiiii',  ilans  lequel  nous  sommes  encore  plon- 
nil  fort  insouciaus  sur  tous  ces  points. 
1  (l'i-ït  pas  improbable  que,  vu  les  prc^rès  de 
ji  ;hI  consigné  dans  quelqu'écrit  des  ^ecbe^ 
i-hriimlinilio  antique;  cependant  aucun  de 
i'>l  tenu  à  ma  connaissance;  et  l'on  sait  d'aîl- 
j'i'\iï<k-  point  de  traité  complet  de  l'art  sti- 
('•  (liiiis  lequel  seraient  nécessairement  esa- 
lil!ii<ntrs  questions.  Je  me  liûle  donc  de  citpc 
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c Enduit  conservateur  des  statues  et  bas-reliefs. 
—  On  prend  de  Thuiie  de  lin  pure;  on  la  con?ertit  en 
saTon  neutre  au  mojen  de  la  soude  caustique;  on  y 
ajoute  ensuite  une  forte  solution  de  sel  marin ,  et  l'on 
pousse  la  cuisson  jusqu'au  point  de  donner  une  grande 
densité  à  la  lessive,  et  d'obtenir   le  savon  nageant  en 
petits  grains  à  la  surface  de  la  liqueur;  le  tout  est  versé 
sur  un  carrelet ,  et  quand  le  savon  est  bien  égoutté ,  on 
le  soumet  h  la  presse  pour  en  exprimer  le  plu  s  de   les- 
sive possible  :  alors  on  le  fait  dissoudre  dans^  de   l'eau 
distillée ,  et  on  passe  la  solution  chaude  à  travers    un 
linge  fin.  D'un  autre  côté ,  on  fait  dissoudre  dans    de 
l'eau  également  distillée ,  un  méi  ange  de  80  parties   de 
sulfate  de  cuivre  et  de  20  parties  de  sulfate  dq  fer  du 
commerce;  on   filtre  cette  liqueur,    et  après  en  avoir 
fait  bouillir  une  partie  dans  un  vase  de  cuivre  bien  net, 
on  y  verse   peu  à  peu  la  solution  de  savon,  jusqu'à  ce 
que  la  solution  métallique  soit   complètement  décom- 
posée. Ce  point  de  décomposition  étant  atteint,  une 
nouvelle  quantité  de  solution  de  sulfate  de  cuivre  et  de 
fer  doit  être  versée  dans  le  vase ,  la  liqueur  agitée  de 
tems  en  tems  et  portée  h  l'ébulition.  De  cette  manière, 
le  savon,  sous  forme  do  flocons,  se  trouve  lavé  dans 
un  excès  de  sulfate  ;  après  quoi ,  il  doit  l'être  su  ccessi- 
vement  à  grande  eau  bouillante  et  h  l'eau  froide  ;  pu  is 
il  est  pressé  dans  un  linge  pour  l'essuyer  et  le  sécher 
le  plus  possible;  et  c'est  dans  cet  état  qu'on  s'en  sert 
comme  il  va  être  dit. 
>  On  fait  cuire  i  kilogramme  d'huile  de  lin  pure  avec 
>  200  grammes  de  litharge  pure  en  poudre  très-fine;  on 


•  'aisser  dt^ager  le  peu  c 
»  fail  chauDer  le  plâtre  ji 

•  grades  dans  une  éluve 
»  applique  le  mélange  fon 

»  Lorsque  le  plaire  se  n 

•  lange  n'y  pénètre  plus, 
»  chauffe  de  nouveau  à  80 

■  ■  ^'7  appliquer  la  couleur 
»  en  ait  absorbe  assez  :  il 
»  dant  quelques  rnstans,  f 
»  leur  h  sa  surraco,  et  pot 
»  sculpture  poraissent  et  n 

•  opération  étant  terminée 
»  lo  laisse  refroidir  h  l'air  ( 
»  dant  quelques  jours,  ou  ) 
»  l'odeur  de  la  coraposîtion 
»  ou  un  linge  En,  et  le  Ira' 

*  Cet  enduit  remplit  tous 

•  rien  h  la  surface ,   sans 

»  pâler  les  finesses  de  la  sr 
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•  du  plâtre ,  et  le  préparant  ensuite  comme  il  Tient  d*étre 
»  dit,   on  obtiendrait  la  patine  antique  avec  le  bronze 

•  métallique  apparent  dans  les  endroits  saillans. 

»  Une  plus  grande  quantité  de  savon  de  fer  dans  Ten- 

•  duit  procurerait  facilement  la   patine    rougealre  que 
»  présentent  certains  Lron::8S.  Le  savon  de  fer  seul  don- 

•  nerait   une  teinte   rouge-brun;  les  savons  de  zinc,  de 
»  bismuth  et  d*étaiu  imiteraient  le  marbre  blanc.  > 

Observations  diverses  relatives  à  certains  points 
pratiques  de  la  peinture  encaustique. 

L'exécution  dans  l'espèce  de  peinture  que  nous  pro- 
posons ici  est  la  même ,  à  très-peu  de  chose  près ,  que 
dans  la  peinture  h  huile ,  c'est-à-dire  que  le  peintre  ap- 
plique ses  couleurs  avec  les  mêmes  pinceaux;  qu'il  les 
conduit ,  qu'il  les  fond  par  le  même  procédé ,  et  qu'elles 
se  rangent  sur  la  palette  de  la  même  manière  que  dans 
la  peinture  à  huile  :  cependant  il  y  a  quelques  petites  at- 
tentions particulières  à  apporter  à  cause  de  la  nature  du 
gluten  qui  liquéfie  les  couleurs;  mais  ces  attentions  se- 
ront suggérées  naturellement  à  quiconque  se  sera  fait 
une  idée  nette  du  caractère  des  ingrédiens  qui  composent 
tout  le  matériel  de  cette  peinture. 

Ainsi  donc,  comme  les  couleurs  liquéfiées  par  les  huiles 
volatiles  sèchent  plus  prômptement  que  les  couleurs  li- 
quéfiés par  les  huiles  fixes,  il  ne  faut  pas  entreprendre 
de  peindre  plus  de  superficie  qu'on  n'en  pourrait  couvrir 
dans  l'intervalle  de  cette  dessication  ;  sans  cela  on  serait 
exposé  à  trouver  les  teintes  qu'on  aurait  déposées  sur 
la  toile  séchées  à  demi  avant  qu'on  ait  eu  le  tems  de  les 


Kj  est  ICI  le  lieu  de  dt^moi 
peinture ,  celui  d'ùlre  rend 
prompte ,  ou  plus  ou  mok 
qu'il  en  résulte  ouciid  îdco: 
pour  cela  que  d'user  d'huîlt 
si  l'on  use  d'uoe  huile  leni 
que  d'accélérer  80 D  évaporât 
veut-on  que  la  matière  sèc 
mélanger  ou  debroyerlescoi 
soit  d'essence  de  cire,Eoîl  d't 
essences  qui  sont  un  peu  1 
qu'il  convient  de  les  avoir  or 
vir,  pour  liquéfier  le  glulei 
telle  que  l'essence  d'aspic  ret 
de  pétrole,  de  citron,  ou  lo 
gâter  les  teintes,  comme  le 
ihine.  Veut-on,  au  contraire, 
h  sécher?  On  introduit  alor 
d'huile  volatile  de  cire  ou  de 
eoit  propre  à  cet  cflet;  on  pe 
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chappcy  et  la  résine  et  la  cire  restant  sèches ,  elles  peu- 
vent ,  après  avoir  élé  lustrées  et  serrées  ,  être  immédiate- 
ment recouvertes  par  d'autres  couches  de  peinture. 

Au  surplus ,  avec  le  liquide  ordinaire  tel  que ,  Tes- 
sonce  d'aspic  ou  de  lavande,  on  a  bien  assez  de  tems 
pour  fondre  y  lorsque  Ton  y  introduit  assez  de  gluten ,  et 
qu'on  n'abandonne  pas  une  place  pour  en  peindre  une 
autre ,  comme  on  a  coutume  de  le  faire  à  huile,  sans  qu'on 
soit  surpris  ,  dans  ce  dernier  procédé  ,  par  le  dessèche- 
ment; quant  h  l'huile  de  cire,  elle  donne  tout  le  tems 
nécessaire  pour  peindre.  On  imaginera  probablement  que 
l'addition  de  quelques  gouttes  d'huile  d'œillet  ou  de  lin 
suflirait  pour  ralentir  de  beaucoup  la  dessicalion;  mais 
l'on  doit  exclure  l'huile  fixe,  à  moins  qu'on  ne  l'introduise 
selon  certaines  proportions  ou  quantités.  Voyez  ce  qui 
sera  dit  au  chapitrt*.  àgo ,  quand  il  sera  question  de  la 
peinture  à  huile  copal  ou  peinture  à  tiers  d'huile.  En 
voilà  assez  sur  ce  point  :  la  pratique .  le  bon  sens ,  et  sur- 
tout la  connaissance  du  caractère  physique  et  chimique 
de  celte  peinture  sufliront  pour  conduire  les  artistes  à 
une  exécution  facile  et  favorable  à  l'imitation. 

Je  passe  aune  seconde  précaution  nécessaire  à  cause  do 
la  nature  des  huiles  volatiles ,  je  veux  dire  leur  qualité 
pénétrante  et  dissolvante,  qualité  qui  tend  à  détremper  les 
teintes  des  dessous  lorsque  le  pinceau  passe  et  repasse 
dessus  pour  couvrir  d'une  seconde  couche  de  couleurs  ces 
dessous.  Dans  la  peinture  à  huile ,  cet  effet  n'a  pas  lieu , 
et  la  teinte  une  fois  séchée ,  une  seconde  teinte ,  frottée  et 
couchée  sur  la  première ,  ne  la  détrempe  aucunement ,  h 
moins  qu'on  n'ait  introduit  dans  cette  seconde  teinte 
quelqu'essence ,  quelque  liquide  Irès-mordant;  mais,  dan» 


^^^H*     ,             <less<^choa]ciit,  que  peut  d' 
^^^Vy  -                le  moyen  du  feu  ou  de  la  < 
^^P                           Quoique  cet  accideot  ne 
^H                         ment  qu'oa  pourrait  le  su) 
^H                         facile  de  terminer  les  partie 
^H                         conde  couclie  ne  produise  i 
^H                         il  est  nécessaire  d'avoir  li  i 
^B                         cacc  pour  y  obvier.  Je  din 
^H                            soulimerit  ulile,  mais  néce) 
^^1                            diLé  de  \a  poinlure  ,  c'est  di 
^m                         Irages  et  Ifs  cirages  (qu'on 
^M                         avons  pas  d'autres)  entre  cl 
^B                          ce  moyen  on  aura  appliqué 
^B                          de  ces  couches  une  pellicu 
H                          par  le  feu;  et  pour  la  lusln 
^m                         ce  qui  d'ailleurs  aura  procui 
^M                         du  passage  libre  de  la  tumiè 
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^V                         cire  emprisonnent  les  dessoi 
^L-                           leur»  inrérieupes  Ae»  «ntw« 
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J'avais  peDsé  que,  pour  empêcher  le  délaieroeot,  il  était 
coDTenable  d'interposer  entre  chacune  des  couches  un  léger 
mucilage  qui  pût  les  isoler  parfaitement;  mais  je  n'avais 
pas  prévu  que  parce  moyen  on  ne  remplissait  plus  les  con- 
ditions d'unité  matérielle  et  de  cohésion  ou  d'homogé- 
néité des  parties.  D'ailleurs  ce  mucilage  pouvait,  dans  les 
lavages ,  être  atteint  par  l'humidité ,  et  produire  par  con- 
séquent des  ravages.  J'ai  donc  renoncé  soit  au  blanc  d'œuf 
sucré ,  soit  au  mucilage  de  la  graine  de  lin ,  soit  à  tout 
autre  gommeux ,  dont  la  présence  pouvait  produire  des 
boursoufllures  et  des  écailles  lorsqu'on  exposerait  la  pein- 
ture à  la  chaleur  du  cautérium ,  ces  parties  de  mucilages 
se  recoquillant ,  et  ne  se  liant  pas  du  tout  avec  la  cire  et 
les  résines. 

On  pourrait  peut-être  imaginer  un  autre  moyen  d'iso- 
ler les  couches  :  ce  serait  d'interposer  une  lame  de  vernis 
composé  de  résine  non  soluble  à  l'essence  »  mais  soluble 
à  l'esprit-de-vin,  ou  bien,  pour  éviter  faction  mordante  de 
i'esprit-de-vin  qui  serait  le  liquide  de  ce  vernis,  d'employer 
cette  résine ,  (  la  sandaraque  par  exemple),  broyée  à  l'eau 
et  restant  déposée  en  élat  de  poudre  après  sa  dessication, 
puis  de  fondre  cette  poussière  résineuse  à  l'aide  du  feu. 
J'abandonne  cette  idée  aux  praticiens;  mais  )e  dois  dire 
ici  que  l'inconvénient  du  délaiement  ne  contrarie  presque 
jamais  une  main  un  peu  exercée. 

Quant  à  la  manière  d'apposer  les  légères  couches  de 
gluten,  qui  doivent  restituer  finalement  la  transparence  et 
le  brillant  sur  tous  les  points ,  j'observerai  que  l'usage  du 
pinceau  est  quelquefois  funeste ,  parce  qu'il  détrempe  et 
enlève ,  par  le  frottement  un  peu  rude  de  ses  poils ,  les 
teintes  de  dessous ,  et  parce  qu'il  dépose  trop  de  gluten. 

TOME   VIII.  4i 
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huile.  Je  puis  en  outre  assu 

il  u'y  a  point  à  imaginer  de 

les  précaulions  gênantes  m 

riiuile  par  l'effet  des  embus 

lenteur  fastidieuse  de  certain 

i  viscosité,  la  difficulté  de  repi 

mécanisme  qui  force  presque 
pas  perdre  un  instant  de 
D'ailleurs  toutes  les  autrei 
bien  intelligibles  qu'aux  pi 
sait  9  n'en  auront  pas  besoin 
Il  semble  encore  inutile  c 
xécutent  de  même  et  bcai 
qu'ils  font  beaucoup  plus  d' 
de  gluten  laissent  mieux  ti 
font  les  pellicules  un  peu  né 
ment  ils  sont  sans  inconvér 
successives  de  gluten  ne  pou 

j  quantité  qu'on  les  superpos( 

au  contraire ,  éprouvent  de 
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teintes  sans  les  glacis  ;  comment  enCn  sans  leur  secours 
accorder  et  terminer  un  tableau  ! 

De  l'enduit  encaustique  du  subjectile. 

Un  panneau  préparé  à  colle  par   le  procédé  qu*on 
trouvera  indiqué  au  chap.  587,  vol.  rc^peut  Irès-bien 
servir  pour  recevoir  une  peinture  encaustique ,  si  toute- 
fois il  n'a  pas  élé  trop  encollé.  La  cire  peut  donc  pénétrer 
plus  ou  moins  dans  la  préparation  ;  mais ,  pour  rendre 
l'encaustique  d'uoe  grande  solidité  »  on  doit  procéder  à 
l'enduit  d'une  manière  parliculière*  Ayant  donc  un  pan- 
neau bien  plan  et  bien  poli  par  le  menuisier,  la  première 
opération  consiste  à  en  boucher  les  trous  par  un  mastic 
bien  approprié  :  tout  mastic  qui  se  fendra  se  retirera  au 
feu  f  ou  qui  ne  permettra  pas  h  la  cire  chaude  de  le  pé- 
nétrer et  d'adhérer,  ne  conviendra  pas.  (Voy.  le  chap.  586 
des  Mastics.  )  Le  mastic  fait  de  chaux  vive  et  de  sang  de 
cochon  est  très-bon;  mais  il  convient  d'y  mêler  un  peu 
de  cire  :  la  cire ,  liquéGée  à  l'esprit-de-vin ,  peut  êlre  em- 
ployée pour  ce  mélange.  A  l'aide  de  la  cire  et  du  feu ,  la 
couche  d'enduit  aura  adhérence  sur  ce  mastic ,  ce  qui 
n'aurait  pas  lieu  si  la  colle  ou  la  gomme  y  dominaient. 

On  peut  encore  employer  le  gluten-copal ,  prescrit 
pour  l'encaustique,  en  le  composant  d'huile  très-volatile, 
de  blanc  de  plomb  ,  de  cire,  de  copal  et  d'un  peu  d'élémi. 
Ce  mastic  ne  s'amollira  pas  au  feu ,  et  l'humidité  ne  l'at- 
taquera jamais;  il  faudra  chauffer  le  panneau  pour  appo- 
ser ce  mastic,  que  l'on  emploiera  chaud  lui-même,  afin 
qu'il  soit  maniable  et  qu'il  adhère  mieux  aux  cavités. 
Lorsque  l'excédant  de  la  cire  refroidie ,  mais  qui  aura 
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ôur  celle  impression  on 
teinte  que  Ton  veut  »  comjx 
c*est-à-dire  avec  la  résine-^ 
Fessence  d'aspic  >  et  un  pei 
le  fait  pour  les  teintes  du  U 

Si  Ton  veut  garantir  le  d 
ploiera  de  la  cire  commune 
do  Judée  ou  toute  autre  ré 
bois ,  sans  laisser  d*épaissei 
turé ,  devient  impénétrable 

Il  resterait  à  parler  des  ci 
en  stuc  à  la  manière  des  a 
d'une  toile  (Voyea  à  ce  suj( 
des  Mastics ,  des  Enduits  »  < 

Je  ferai  observer  que ,  si 
d'être  indiquée ,  on  ne  peul 
l'builo  siccative  n'adhère  pa 
couche  de  l'enduit  est  com 
que  l'on  n'emploie  pas  le 
dehors  la  cire,  on  pourra  ] 
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pas  d'adhérence  »  à  moins  que  cette  toile  ne  fût  pas  char- 
gée d'huile ,  qu'elle  fût  bien  lavée  et  dégraissée  à  l'esprit- 
de-Tin,  et  qu'on  fasse  pénétrer  dans  son  épaisseur, 
à  l'aide  du  feu,  une  couche  de  cire.  Ces  précautions 
cependant  ne  m'ont  pas  paru  suiEsantes ,  et  on  court  ris- 
que de  ¥oir  tôt  ou  tard  la  peinture  se  détacher. 

Du  nettoiement  et  de  la  réparation  des  peintures 

encaustiques. 

Ce  n'est  pas  signaler  un  des  moindres  avantages  de  la 
peinture  encaustique  que  de  dire  que  les  altérations 
qu'elle  peut  subir  étant  toutes  superficielles  »  elles  peu- 
vent par  conséquent  se  réparer  aisément.  Ces  altérations 
ne  sont  donc  jamais  internes,  comme  celles  de  la  peinture 
à  huile  qui  subit  des  ravages  intérieurs  tels  qu'aucuns 
moyens  ne  peuvent  y  remédier.  Les  huiles  poussent  au  noir, 
et  produisent  naturellement ,  dans  les  ombres ,  des  taches 
obscures  qu'il  est  impossible  de  faire  disparaître.  Elles 
produisent  aussi  des  teintes  jaunâtres  par  leur  contact 
avec  les  vernis  qu'on  y  applique  »  et  ces  teintes  jaunes  et 
homogènes  ne  permettent  souvent  pas  de  réparation.  Les 
peintures  à  huile  une  fois  écaillées ,  tous  les  repeints  de- 
viennent des  discordances,  à  cause  de  l'altération  indé- 
finie des  huiles  de  ces  repeints;  enfin  les  vernis  des  ta- 
bleaux à  huile  doivent  être  renouvelés  aussitôt  qu'ils  ont 
perdu  leur  brillant ,  brillant  que  le  frottement  ne  saurait 
rétablir  :  or  ce  renouvellement  est  dangereux  et  fort  as- 
sujettissant. D'ailleurs  quels  réactifs  dangereux  ne  doit- 
on  pas  employer  pour  détacher ,  pour  user  et  détruire 
l'espèce  de  croûte,  le  voile  obscur  qui  est  si  adhérent 


aans  un  lajoicau  û  la  cire,  d 
discordantes;  Faccorddu  c 
il  ne   peut  rien  survenir  in 

.1  /  dût  ou  la  force  des  couleurs 

optique»  d'intensité  et  d'énc 
Il  est  Trai  que,  s*il  avrivi 
bleau  n'eussent  pas  été  bien 
et  que  quelques  petites  plac 

j  nu  et  exposées  à  l'air,  il  pour 

temeut  du  linge  ne  restitu 
lustre  sur  ces  parties,  et  qu 

^  I  plus  ternes  que  les  parties 

guère  être  supposé ,  et  il  ne 
fection  pratique,  dont  l'ciKi 
Enfin,  si  le  tableau  est  bi 
quel  ravage  peut-il  éprouve 
aucun.  Si  la  cire  extérieure 
lustre  de  nouveau ,  si  elle  s'i 
j  peut-être  le  soupçonner,  ne 
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moins  rude.  EoiiQ  les  bruns  qui ,  sous  la  cire»  ne  doivent 
rien  perdre  de  leur  force ,  peuvent  être  rétablis  par  le 
moindre  frottement  »  si  le  tems  ou  Tatmospbère  les  a 
par  hasard  aflaiblis.  Or  on  sait  que  le  frottement  ternit 
sans  retour  tous  les  vernis  à  tableaux* 

Pour  nettoyer  les  tableaux  à  huile ,  il  faut  enlever  le 
vernis»  le  réduire  en  poudre»  et»  à  force  de  frotter»  de 
briser  et  de  pulvériser»  on  finit  par  le  détacher»  à  l'excep- 
tion pourtant  de  celui  qui  »  étant  enfoncé  dans  les  petites 
cavités»  ne  peut  être  soumis  à  cetle  opération  ;  or»  comme 
il  reste  encore  du  vernis  sur  la  surface  du  tableau  »  même 
après  ce  frottement  »  et  que  souvent  ce  vernis  de  dessous 
ne  fait  qu'un  corps  avec  Thiiilc  de  la  peinture»  ce  qui  a 
lieu  lorsqu'on  vernit  les  tableaux  avant  qu'ils  ne  soient 
bien  secs»  c'esl-à-dire  avant  un  an  (après  vingt  ans  »  l'huile 
n'est  pas  encore  réduite  à  Télat  concret  ou  cristallisé)»  il 
faut  avoir  recours  à  un  moyen  particulier  pour  finir  d'en- 
lever toutes  ces  résines.  On  emploie  donc  h  cet  effet 
l'alcool  ou  l'esprit-de-vin  mêlé  à  l'essence  de  térében- 
thine; mais  ce  spiritueux  dissout  non-seulement  le  ver- 
nis ,  il  dissout  aussi  l'huile  qui  contient  la  couleur.  Ainsi 
l'on  conçoit  qu'un  tableau  de  cabinetqui,  pendant  l'espace 
de  trente  ans,  a  pu  être  nettoyé  et  reverni  quatre  ou  cinq 
fois»  a  pu  perdre»  et  par  le  frottement  et  par  l'action  de 
l'esprit-de-vin  »  une  partie  de  ses  finesses  et  même  de  ses 
teintes.  Je  ue  parle  pas  du  nettoiement  de  la  peinture  elle- 
même  ;  on  sait  qu'il  faut  dans  ce  cas  des  alcalis  »  des  mor- 
dans ,  et  que,  sur  dix  tableaux  de  n^aitres»  il  n'y  en  a  pas 
un  qui  soit  pur  et  sans  repeints  »  c'est-à-dire  tel  qu'il  était 
lorsqu'il  sortit  de  l'atelier  de  l'artiste. 

Je  viens  de  faire  ressortir  les  désavantages  de  la  pein- 


qu!  sorl  à  lustrer  iiualenieiil 

à  éloigner  les  mouches.  L'hi 

t,}  bonne  aussi ,  mais  elle  peui 

d*en  meUrc  sur  la  bordure 
Enfin  l'emploi  de  Teau-de-v. 

i  peut  servir  à  enlever  les  ta 

f  et  même  toutes  les  couleurs 

de  l'essence  de  citron ,  ce  n: 

^  peinture  ,  surtout   si  le  co 

a  été  employé  mélangé  avec 
\     sablon  employé  avec  de  l'os 

^  ;  pour  frottement ,  il  enlèvera 

au  tissu. 

Lorsqu'on  veut  réparer  ui 
trou  ,  le  moyen  le  plus  cxp<! 
amollie;  mais  il  convient  d' 
ou  toute  autre  poudre  très-d 
se  pose  tiède  au  couteau  ] 
peut  boucher  ainsi  une  mu 
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mastic  selon  le  tou  et  la  teloie  de  l'endroit  qu'on  voudra 
réparer;  cela  éviterait  d'avoir  sous  les  yeux,  pendant  tout 
le  tems  nécessaire  pour  cette  dessication»  des  taches  blan- 
châtres qui  pourraient  gêner  le  réparateur,  surtout  s'il 
était  dans  l'obligation  de  raccorder  ces  peintures.  Au  reste 
le  mastic  employé  pour  la  préparation  des  panneaux 
doit  convenir  pour  réparer  ces  mêmes  trous  ou  brisures. 

Enfin,  si  une  peinture  encaustique  était  devenue  aride 
par  l'efTet  d'une  dessication  particulière;  si  elle  était  ger- 
cée ,  fendillée  ,  menaçant  même  de  se  détacher  par 
écailles ,  l'application  de  la  cire  liquéfiée  à  l'eau ,  puis 
séchée  et  chaufTée  ensuite,  serait  un  moyen  excellent.  Il 
est  à  craindre  cependant  que  l'on  n'emprisonne  les  salis- 
sures par  cette  nouvelle  couche  de  cire;  mais  on  pourrait, 
si  elles  ne  sont  que  locales ,  les  enlever  après  coup. 

Je  crois  superflu  d'en  dire  ici  davantage ,  et  de  parler 
des  repeints ,  puisqu'aucune  précaution  particulière  dans 
la  pratique  n'est  à  prendre  à  ce  sujet. 

Observations  sur  une  peinturée  encaustique  obtenue 
par  l'intennèdê  de  l'eau  et  sans  huile  volatile  ni 
huile  fixe. 

Nous  avons  dit  que  c'était  la  trop  prompte  volatilisa- 
tion de  l'eau  qui  avait  fait  abandonner  les  procédés  do 
tous  ceux  qui  ont  proposé  des  peintures  à  l'encaustique 
par  le  moyen  de  ce  liquide.  Néanmoins  quelques  artistes» 
et  particulièrement  ceux  qui  sont  familiers  avec  la  pra- 
tique de  Taquarellc  et  de  la  gouache  en  grand  ou  en  mi- 
niature, désireront  probablement  qu'on  leur  soumette  des 
tentatives  en  ce  genre.  D'ailleurs  les  archéologues  qui  ne 
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|rju^t;ri;ui  uuiis»  leur  jeuness< 

qiièrcnt  jadis  les  Masaccio 

Giotto,  les  Fiésole,  etc.  Qi 

*^  termine  ici ,  c'est  le  profit  d 

même  peinture  encuustique 
Nous  proposons  donc  l'ei 
Tcau,  malgré  la  répugnanc 
quant,  ne  connaissant  que  li 
je  le  sais  ,  certaines  conditio 
nécessité.  Or  ces  condition 
déjà  dit ,  de  fondre  les  cou 
aise ,  sans  être  pressés  par  I 
teintes ,  et  aussi  longuement 
peintres  sont  donc  accoutum 
pruntcnt  au  blaireau  ,  quoiç 
d'autres  peintres  d'un  autre 
afec  la  pointe  du  pinceau.  ( 
d'incorrections  et  tant  de  pai 
perdre;  et  il  leur  faut  abs 
tueuses ,  lentes  h  sécher,  de: 
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qui  font  qu'une  peinture  a  l'air  d'être  conduite  et  exécutée 
tout  d'une  fonte. 

Entrons  en  matière.  La  première  qualité  du  gluten 
dans  son  état  sec,  c'est»  après  la  solidité»  la  transparence  » 
et  par  conséquent  la  vigueur  et  l'intensité  des  couleurs 
qu'il  fait  Taloir.  On  pourrait  croire  que  plusieurs  cou- 
ches de  gomme  arabique  »  dans  laquelle  on  aurait  broyé 
une  petite  quantité  de  couleurs ,  suffiraient  pour  procurer 
cette  force  et  celle  diaphane! lé  à  un  degré  à  peu  près 
suifisant;  mais  ces  couches  s'écailleraient  au  feu  néces- 
saire pour  les  cirer,  et  elles  se  laisseraient  même  attaquer 
par  l'humidilé,  qui,  dérangeant  la  contexture  diaphane 
de  la  gomme ,  reproduirait  le  mat.  Il  faut  donc  un  gluten 
qui  reste  diaphane  dans  l'état  sec,  et  qui  puisse  être  à 
l'abri  de  l'influence  de  l'humidité;  quelques  gommes-ré- 
sines naturelles  peuvent  remplir  ces  deux  conditions.  La 
sarcocoUe,  par  exemple,  dissoute  dans  l'eau ,  et  appliquée 
sur  la  toile  ou  sur  le  panneau,  produit  une  couche  aussi 
diaphane  et  moins  aride  que  la  gomme  arabique.  (Les  an- 
ciens auteurs  désignent  expressément  celle  gomme-ré- 
sine comme  étant   employée  dans  la  peinture.  Pline  dit 
lib.  m  c.  1 1 .  <  SarcocolUi  ita  vocatur  arbar  gummiê  uti- 
»  lissima  pictoribus  et  tntdicis.  >  c  Gomme  très-utile  aux 
»  peintres  et  aux  médecins) .  »  La  sarcocolle  a  aflinité  avec  la 
cire  par  sa  portion  résineuse,  et  a  aflinité  avec  l'eau  par 
sa  portion  gommeuse;  on  peut  donc  y  introduire  une 
certaine  quantité  de  cire  :  le  feu  ne  ferait  ensuite  qu'un  tout 
des  quatre  substances  ,  la  résine ,  la  gomme ,  la  cire  et  la 
couleur.  Enfin  le  lustrage ,  opéré  entre  chaque  couche  à 
l'ardeur    du  feu  ,  contribuerait  à  la  transmission  des 
rayons ,  et  procurerait  ainsi  la  transparence  :  il  ne  s'agi- 
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mastic ,  de.  ,  et  être  miscib 
sociatioD  avec  la  cire  qu'on  '^ 
sans  addition  d'eau ,  est  asse 
la  fonte  des  couleurs  qu'on  1 
un  avantage  dont  les  ancie 
Nous  connaissons  des  peintu 
à  l'œuf,  et  qui  sont  d'un   1 
On  a  vu  en  i8io  ,  à  Paris  »  d 
très-petit  tableau  d'une  seuh 
était  exécuté  à  l'œuf,  et  fondu 
une  miniature  très-soignée.  Je 
Pallas  antique  du  palais  Barl 
fusion  et  sans  touches  percep 
On  conçoit  que  plus  l'œuf  < 
cette  propriété.  Il  conviendr 
les  expériences  au  sujet  de  le 
tude  de  la  dcssication  des  li(| 
exemple,  si  certaines  gomm< 
cerisier ,  indiquée  par  Théopj 
celte  particularité],  offrent  ce 
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quelquefois  à  cet  effet.  On  pourrait  donc  le  mêler  comme 
dissolvant  avec  Tœuf,  puis  le  laisser  évaporer. 

Plusieurs  moyens  peuvent  encore  cire  tenlés.  D'abord 
ou  sait  que  Tempois  retient  un  peu  plus  long-tcms  les 
parties  aqueuses  que  les  colles  ordinaires  dans  lesquelles 
on  n'introduit  pas  de  cire.  11  y  a  des  sirops  lents  à  se 
dessécher,  tels  sont  ceux  de  limaçon»  de  jujubes»  de 
dattes.  On  dit  que  l'amidon  extrait  du  marron  d'Inde  four- 
nit une  colle  d'une  lente  dessication.  Il  en  est  de  même 
du  fenu  grec  et  de  la  graine  de  phalaris»  semences  muci- 
lagineuses.  Enfin  on  dit  que»  dans  le  parement  des  tisse- 
rands» on  introduit  avec  succès  la  dissolution  d'une  pe- 
tite dose  d'hydrochlorate  de  chaux  »  ou  de  quelqu'autre 
sel  aussi  déliquescent.  Quant  au  mélange  d'œuf»  de  copal» 
d'huile  volatile  de  cire  »  et  d'eau»  j'ai  remarqué  qu'il  était 
assez  long  à  se  dessécher  :  cette  indication  est  de  quel- 
qu'importance. 

Voici  au  reste  comment  je  conçois  le  procédé  de  pein- 
ture des  anciens  par  l'intermède  de  l'eau.  Ils  peignaient 
sur  des  stucs  ou  sur  des  préparations  excellentes  »  très- 
blanches»  très* polies  et  rendues  imperméables.  Les  pre- 
miers travaux  se  faisaient  par  lavis  à  la  sarcocolle  par 
exemple;  peut-être  se  faisaient-ils  aussi  à  la  gomme  mêlée 
d'œuf.  Entre  chaque  couche  ou  lavis  »  ils  couvraient  de 
cire»  fondaient  au  feu  et  lustraient.  Par  ce  moyen»  ils 
fixaient  déjà  physiquement  les  premières  teintes  de  ces 
dessous»  et  ils  conservaient  ou  fixaient  artistiquement 
la  transparence.  Ils  revenaient  ensuite,  soit  par  des  glacis 
composés  de  sarcocolle  et  de  peu  de  couleurs  »  soit  par 
des  touches  plus  nourries»  plus  empâtées»  et  dans  les- 
quelles la  cire  était»  ainsi  que  la  résine»  plus  abondantes; 


surmonléc  par  quelque  dio; 
tranches  d'oignon»  un  lav. 
pour  faire  adhérer  les  nou 
couleurs  empâtées.  Aujoun 
haricots  pour  ôter  le  lisse  de 
ou  les  retouches  prennent  c 
naient  toute  la  force  par  c 
être  alors  s'aidaicnt-ils  de  Y 
trole  ;  peut-être  même  reto 
fonds  avec  du  napht  ou  pét 
les  dessous,  devenus  impén 
cire  lustrée  et  serrée ,  permc 
couche  générale  de  napht  c 
lublo  h  l'eau ,  et  après  ils  c 
veau;  et  tous  ces  procédés  bi 
peinture  à  l'eau  une  force  é^ 
ou  à  huile. 

Parlons  maintenant  des  i 
dans  l'eau  la  cire  pour  la  joi 
à  former  de  ce  lîniiîfln  un  < 
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a  ses  avantages  et  ses  inconvéniens.  La  cire  est  encore 
soluble  à  Teau  simple  par  Tintermède  d'une  substance 
gommo-résineuse ,  qui  a  affinité  d'une  part  avec  l'eau  et 
de  l'autre  avec  la  résine  qu'on  a  mêlée  dans  la  cire. 
Enfin  la  cire  est  divisible,  mais  non  soluble  proprement 
dit  avec  l'eau  simple  par  l'intermède  de  i'alcohol  mêlé 
avec  elle  d'une  manière  particulière ,  et  même  sans  al- 
cohol  »  à  l'aide  d'une  certaine  manipulation  ou  d'une  forte 
et  longue  agitation. 

Plusieurs  écrivains,  et  entr'autres  Lorgna  »  ont  pensé 
que  la  cire  encaustique  dos  anciens  n'était  pas  liquéfiée 
autrement  que  par  l'intermède  des  alcalis ,  et  que  l'ustion 
ou  la  fusion  de  la  cire  »  qui  se  faisaient  par  le  moyen  du 
cautérium,  suffisaient  pour  rappeler  au-dehors»  c'est-à-dire 
à  la  superficie ,  une  pellicule  de  cire  exempte  d'alcali  »  et 
par  conséquent  impénétrable  à  l'humidité.  Ici  se  présen- 
tent deux  questions  relatives  à  l'effet  de  l'alcali  :  pre- 
mièrement ,  il  peut  altérer  lui-même  certaines  couleurs 
végétales;  et  secondement»  il  peut,  dans  l'intérieur  même 
de  la  peinture ,  conserver  une  affinité  dangereuse  avec 
rhumidité,  quoiqu'il  soit  garanti»  à  ce  qu'on  croit»  par 
celte  lame  extérieure  de  cire  qu'on  a  obtenue  par  la  fu- 
sion ou  l'ustion. 

Nous  laissons  à  d'autres  le  soin  de  rechercher  si  les 
anciens  se  servaient  ou  non  de  sels  alcalins  et  de  na- 
irum  pour  dissoudre  leur  cire  dans  l'eau. 

La  présence  des  alcalis  dans  les  couleurs»  avec  lesquelles 
ils  se  trouvent  en  contact  et  se  combinent»  est  très-funeste 
pour  certaines  substances  colorées  »  telles  que  les  laques 
et  d'autres  couleurs  végétales  »  ils  altèrent  aussi  beau- 
coup le  bleu'lle  Prusse»  par  des  causes  chimiques  qu'il  est 


\ 


Après  cet  inconvénicn 
alcalines ,  qui  dénaturent 
convénient,  dont  on  dém* 
l'existence ,  est  celui  qui 
avec  l*humidité.   On  ne  p 
inconvénient,   parce  que 
comme  je  Tai  déjù  dit,  la  s 
de  cire  qui  est  peut-être 
Ainsi  c'est  à  rexpériencc  i 
moins  comme  la  propriété 
est  de  suer  en  dehors,  et  d< 
enveloppe ,   sans  les  entrai 
on  pourrait  en  conclure  q 
lines  restent  emprisonnées  < 
Quelquefois  j'ai  éprouvé  q 
rieures  de  cire,  dissoutes  j 
lubies  par  l'eau  ni  même 
j'ai  reconnu  qu'elles  l'étaic 
lavage  avec  l'eau  simple. 

Dans  tous  les  cas ,  c'est 
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diié,  afEDÎté  qu'elle  exerœrait  soit  par  les  dessous,  soil 
latéralement  et  par  quelqu'interstice ,  soit  eufin  par  quel- 
ques-uns de  ces  pores  et  conduits  que  l'œil  ne  peut  aper- 
cevoir. 11  conyient  peut-être  de  recueillir  ici  une  obser- 
vation consignée  dans  l'Encyclopédie  au  mot  Encaus- 
tique, c  On  prétend ,  j  est-il  dit ,  que  l'alcali  qu'on  intro- 

>  duii  dans  la  cire  doit  attirer  l'humidité;  cependant  le 

>  savon  exposé  à  l'air  se  durcit  au  lieu  de  s'amollir;  il 

>  n'absorbe  donc  pas  l'humidité  de  l'air.  >  Qu'on  appré- 
cie autant  qu'on  voudra  cette  objection ,  pour  moi  je  ré- 
pondrai qu'ayant  voulu  composer  une  pâte  pour  modeler 
qui  ne  séchât  jamais ,  j'avais  imaginé  de  la  faire  avec 
du  blanc  de  plomb  mêlé  de  savon  :  ce  qui  me  donna  eOec- 
tivement  une  pâte  excellente  pour  l'usage  que  j'en  voulais 
faire;  mais  j'eus  le  désagrément  de  voir  que,  dans  les 
tems  humides,  cette  pâte  absorbait  tellement  l'humidité , 
que  les  figures  que  j'avais  modelées  se  détachaient  par 
parties,  et  s'écoulaient,  pour  ainsi  dire,  à  cause  de  leur 
liquidité.  Je  pense  donc  que,  dans  tous  les  cas,  il  est  pru- 
dent de  rejeter  de  la  peinture  toute  espèce  d'alcali  '. 

Pour  en  revenir  aux  gommo-résineux ,  je  dirai  qu'il  y 
en  a  de  naturels  et  d'artiiiciek.  On  en  compose  avec  la 

*  Voici  comment  te  compote  Pendait-cire  qne  les  fcotteon  d'appar- 
temens  a^ptUent  encaustique ,  nom  donné  inconsidérément  aussi  par 
les  ébénistes  à  un  inélange  mon  de  cire  et  d'essence  de  térébenthine , 
mélan|re  ({u'ils  appliquent  sur  les  meubles ,  et  qui  sert  à  les  lustrer  à 
Taide  du  frottement  :  Eau  de  riTière,  5  pintes;  cire  oenre,  1  Uttc  ; 
saTon  ,  1  quart.  Lorsque  la  cire  et  le  saTon  sont  fondus  par  l'ébulition  , 
ajoutes  a  onces  de  sel  de  tartre,  mêles  le  tout  et  laissez  refroidir.  Mêlez 
de  nouTcau  arant  d'apposer  ;  froUez  avant  que  cet  enduit  soit  abso- 
lument sec. 

Nous  n'indiquons  pas  ici  le  Ternis  des  ébénistes  ou  des  tourneurs , 
parce  que  l'huile  qu'on  y  ajoute  finit  par  le  jaunir  et  le  brunir. 
TOVE    VIII.  4^ 
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scnininonéc  griso  d'AIep 
o,  etc.,  etc. 

Je  me  suis  conyaincu  qi 
additioD  de  résine ,  ne  son! 
faite;  les  essais  que  fit  à 
Mantoue  (Gampo  Yecchio) , 
très  Dell  'Era  et  Angeloni  i: 
chez  Gampo- Yecchio  une  c 
du  procédé  employé  par  Hat 
laud  en  179a;  ce  procÀ 
la  cire  en  la  mêlant  avec  c 
\  gomme  adragant ,  produisai 

(  voyez  les  Annales  des  An 
mêlée  avec  les  couleurs  et  a{ 
Il  est  vrai ,  une  teinte  un  p 
vu  qu'on  pouvait  la  lisser» 
vi  no  pouvant  pas  supporte 
Vocchio  m'a  dit  que  ce  pn 
iait.  Voici  au  surplus  ce  pn 
dans  les  Annales  des  Arts. 
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9  lange  jusqu'à  ce  que  le  tout  soit  très-liquide.  Quand  la 
»  liqueur  est  refroidie ,  on  enlève  le  peu  de  cire  qoi  reste 
>  fixée  sur  la  sur&ce  ,  et  Ton  passe  le  mélange  à  travers 
»  une  toile.  En  ajoutant  un  peu  d'eau-de-vie ,  on  peut 
»  consenrer  cette  liqueur  asseï  long-tems  dans  des  bou- 
»  teilles  fermées.  » 

Je  terminerai  ce  chapitre  par  Tindication  d*un  procédé 
excellent  pour  ébaucher  à  Tencaustique.  Préparez  un 
panneau  comme  on  prépare  ceux  qui  doivent  servir  à 
Tencaustique;  composez  la  couche  dernière  de  poudre  de 
ponce,  et  mettez  très-peu  de  cire ,  de  manière  que  sous  le 
doigt  on  sente  un  grain  sec»  et  que  cette  couche  ne  reluise 
pas  par  le  frottement.  On  obtiendra  le  même  résultat  si 
on  saupoudre  de  ponce  une  couche  de  gluten  avant 
qu'elle  no  soit  sèche,  et  si  on  époussette  ensuite  le  super- 
flu. Ébauchez  le  tableau  avec  des  pastels  composés  exprès, 
c'est-à-dire  composés  avec  les  couleurs  belles  et  solides 
qu'on  emploie  ordinairement  à  l'encaustique  :  les  blancs 
étant  de  blanc  de  plomb.  Quand  toute  cetto  ébauche 
sera  faite  à  l'aide  du  doigt  et  de  l'estompe ,  et  quand  elle 
aura  été  légèrement  époussetée,  jetez  dessus  la  cire  liqué- 
fiée en  émulsion  et  dont  nous  avons  parlé ,  mais  jetez-la 
par  aspersion  en  forme  de  brouiUard,à  l'aide  d'une  brosse 
secouée  exprès;  ou  bien  couvrez  tout  k  tableau  avec  des 
lames  de  cire  très-minces,  puis  chauffez  et  fondez.  Le  pas- 
tel par  ce  moyen  sera  emprisonné.  Egalisez  ensuite  le  pan- 
neau avec  une  lame  de  rasoir;  et  vous  pourrez  repeindre  et 
finir  par  le  procédé  ordinaire.  Cette  invention  est  pré- 
cieuse en  ce  qu'elle  permet  au  peintre  de  pousser  très- 
loin  son  travail  préparatoire ,  et  en  ce  qu'elle  offre  plus 
de  ressources  et  plus  d'attraits  que  n'en  offre  l'emploi 


ri  (le  corriger  par  ce  pr« 

Ceux'qiii  savent  ébaiicli 

coup  de  gomme,  pourroi 

;  cependant  est  d'un  effet  c 

termineront  leur  tableau. 
poKante,  c'est  que  les  k 
sont  bien  plus  solides  et 

i  les  lavis  chaînés  do  beauc< 

Si  le  secret  de  Van  Eic 

Europe  »  à  cause  de  la  fra^ 

peinture  en  détrempe  usit 

k  espérer  que  le  nouveau  pn 

propagera  aussi  h  cause  de 
fraîcheur  de  la  peinture 
mieux  finir  qu'en  rapporta 
au  sujet  de  l'encAustique 

{  Bassano,    1809.    «  Tutti 

»  vata  a  quella  morbidita,  e 

r  9  cerc  gli  anlichi,  con  l'ol 

»  ove  molli  cospirino  a  r 
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»  que  l'encaustique  des  modernes  n*a  point  atteint  la 
»  finesse  et  la  morbidesse  auxquelles  parvinrent  dans  leur 
>  peinture  les  anciens  par  le  moyen  de  la  cire»  et  les  mo- 

•  demcs  par  les  moyens  de  Thuile  et  des  glacis.  Mais 

•  comme  beaucoup  de  personnes  s'occupent  de  son  per- 
»  fectionnement ,  on  peut  espérer  qu'un  jour  il  paraîtra 
9  pour  elle  un  autre  Van  Eick ,  qui  trouvera ,  ou ,  pour 
»  mieux  dire ,  qui  perfectionnera  ce  que  (  tous  les  petn- 
»  très  du  numde  ont  si  long-tems  désiré.  Vasari.)  » 

Noms  de  quelques  auteurs  qui  ont  écrit  sur  la  pein- 
ture matérielle  des  anciens  et  sur  Cencaustique. 


Astori. 

Loi^a. 

Bachelier. 

Mayer. 

Galau  ou  Kahlo. 

Mazeu. 

Gaylus. 

Monnoye. 

Gennino-Gennini. 

Munz. 

Eméric  Darid. 

Renfesthen. 

Fabbroni. 

Requeno. 

Garcia. 

Richard. 

Gibelin. 

Riem. 

Hakert. 

Torri. 

Hyckey. 

On  peut  consulter  encore  : 

Millin-y  au  mot  Encaustique. 

Muller  (J.-Gh.) 

Hooker  (  voy.  les  Annales  de  Chimie  »  féTrier  1 8 1 1  : 
ou  Archives  des  découvertes.  (Traduction  de  M.  Gaultier- 
Claubry.  ) 
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